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Vorwort des Herausgebers. 



Bei der Neuherausgabe von Bufilers ^Streager Satz* habe ich 
die gleichen Gnmdsatze befolgt, über die ich mich gelegentlich der 
Neuherausgabe von Bufilers Harmonielehre (5. Auflage) schon aus- 
gesprochen habe. Auch hier blieb die Methode Bufilers gewahrt, 
obschon ich mich nicht zu allem durchaus zustimmend yerhalte, Im 
Text selbst ist wenig geandert worden. Eine betrSchtliche Anzahl 
erlautemder Pufinoten habe ich hinzugefügt. Die Musterbeispiele sind 
sorgsam überarbeitet, etliche ganz neu eingelegt worden. Hinzugefügt 
habe ich den Anhang^ in dem ich auf einschl^gige Beispiele aus der 
neueren Literatur, die von Bufiler nicht genügend berücksichtigt war, 
hingewiesen habe; aufierdem ist dort eine Anzahl Ohoralbearbeitungen 
im strengen Satz hinzugefügt worden, um dem Schüler die praktische 
Verwendbarkeit des durchgearbeiteten Stoffes noch deutlicher vor Augen 
zu führen, und schliefilich sind im Anhang noch einige Bemerkungen 
über die Kirchentonarten zu finden. Ich bin mir vollkommen bewufit, 
dafi Bufiler das schwierige Gebiet der Kirchentonarten durchaus un- 
zulanglich beleuchtet hat. Eine befriedigende Darstellung des Gegen- 
standes ist jedoch nur in einem Spezialwerk vorwiegend wissenschaft- 
licher Art moglich; sie geht über den Rahmen eines für AnfUnger 
bestimmten Lehrbuchs hinaus, ist überhaupt nur für schon erheblich 
kundige und vorgebildete Leser verstandlich. Ich stand also vor der 
Frage, ob ich die Behandlung der Kirchentonarten vollstándig übergehen 
soUte, oder mich begnügen sollte mit einer sehr lückenhaften Dar- 
stellung des Gegenstandes. Nun bin ich der Ansicht, dafi es für 
Lehrzwecke nicht unumganglich notwendig ist, sich mit den alten Ton- 
arten abzugeben. Auch an Aufgaben, die in unserem Dur und Molí 
abgefaiSt sind, kann man lemen, die einzelnen Stimmen sch5n zu 
gutem Zusammenklang zu führen — darauf lauft die ganze Lehre 
vom Kontrapunkt hinaus. Der Lehrer, der sich mit leichter erreich- 
barem begnügen will, kann vieles auf die alten Tonarten bezügliche 
in diesem Werke überschlagen und den Schüler anweisen, seine 
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cantus firmi vorwiegend in Dur und Molí anzufertigen. Die gegebenen 
Eegeln gelten auch fiir Dur un d Molí in voUem Umfang. Andererseits 
aber bin ich der Meinung, dafi das Studium der Kirchentonarten zur 
Bereicherung der harmonischen Mittel ungemein yiel beitragen kann, 
den Schüler auf eine Menge charaktervoUer Akkordverbindungen hin- 
weist, an die er sonst vielleicht niemals gedacht hatte. Es ist also 
schliefilich besser, dafi er über einen so wichtigen Gegenstand wenigstens 
einiges, wenn auch unzulangliches erfahre, ais gar nichts. Ist das In- 
teresse des strebsamen Schülers einmal wachgerufen, so wird er sich 
spater vielleicht zu weiteren Studien entschliefien, und ich habe mich 
bemüht, in Fufinoten und im Anhang kurze Fingerzeige zu geben, 
die dem Wifibegierigen die Kichtung wenigstens im allgemeinen weisen 
solí en. Auch der Abschnitt über Verwendung der Kirchentonarten 
im 19. Jahrhundert ist durch Belege aus der neueren Literatur er- 
ganzt worden. Es ist so wenigstens erreicht, dafi der Schüler nicht 
glaube, das wenige, das er über die Kirchentonarten im vorliegenden 
Buche erfahrt, sei nun auch alies, was darüber zu sagen sei. Es 
ist in den letzten Jahren mehrfach die Frage aufgeworfen worden, 
ob der strenge Satz überhaupt noch zeitgemafi sei. Sein Eegelwesen 
gründet sich nicht auf die heutige Praxis, sondem auf die des 16. 
und 17. Jahrhunderts. Es fehlt uns heute aber an einem Lehrsystem, 
das, der modernen lebendigen Praxis entsprungen, direkt in diese 
einführt, wie es das System des strengen Satzes etwa im 17. Jahr- 
hundert tat. Mehrere sehr anerkennenswerte Versuche sind eben noch 
nicht über das Versuchen in dieser oder jener Eichtung gelangt und 
haben allgemeine Giltigkeit noch nicht errungen, noch viel weniger 
sind sie so ausgebaut, dafi sie für den Unterricht von Anfángem all- 
gemein brauchbar sind. Es gibt noch immer keine bessere Schule für 
den angehenden Komponisten, ais sie der strenge Satz bietet. Der 
Sinn für das Führen der einzelnen Stimmen wird durch ihn in einer 
anders kaum zu erreichenden Weise gebildet; die Hand wird fest 
und sicher durch das systematische Aufsuchen, Erkennen und Über- 
winden der Schwierigkeiten , die koncentrierte Aufmerksamkeit, die 
hier verlangt wird. Wer es emst mit seiner Kunst nimmt, wird 
sich durch die anscheinend so trockene Disziplin nicht abschrecken 
lassen, wird sich nicht scheuen, eine Zeitlang mühselig durch dürren 
Sand zu schreiten. Dafi diese Bearbeitung solchen strebsamen in 
erhohtem Mafie zunutze kommen moge, ist mein Wunsch und mein 
Ziel gewesen. 



Berlin, im November 1904. 



Dr. Hugo Leichtentritt, 
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5. Durcli die liarmonischc Beschrankung, sowie den Ge- 
brauch der Kirchentonarten, fallen die Bedingungen des strengen 
Satzes mit denen des ersten polyphonen Kunststils zu- 
sammen^ welcher im fünfzehnten und sechszehnten Jahrhundert 
seine VoUendung erreichte, und fiir die Gegenwart besonders 
durch die Werke des Palestrina und Las so vertreten wird. 
Dadurch gewinnt die Lehre den Vorteil, unter gewissen pada- 
gogischen Beschránkungen, auf di^se Werke ais Muster hin- 
weisen zu konnen. 

6. Die Dauer des Kursus wird durch den FleiB und 
die Arbeitskraft des Schülers bestimmt. Beim Klassenunter- 
richt beschránkt sich der Lehrer auf den Vortrag, die ge- 
meinschaftliche Arbeit an der Tafel und die Durchsicht — 
Korrektur — der Arbeiten. 

Anmerkung. Unter den Schriftstellern des strengen 
Satzes ais Kunststil ist Zarlino (f 1590 zu Venedig) so 
sehr der hervorragendste, daB man unbedenklich aussprechen 
kann: Wer über jedes Kapitel der „istituzioni harmoniche** 
desselben Auskunft geben kann, hat des Wesen dieses Kunst- 
stils voUkommen erfafit. Um die Methode erwarb sich Fux^) 
(f 1733 zu Wien) die groBten Verdienste. ®) 

In der deutschen musikali^chen Literatur bildet der Mangel einer 
Übersetzung des Zarlino eine empfindliche Lücke. 

*) Sein Lehrbuch des Kontrapunkts: Gradus ad Parnassum 
bildete mebr ais 1^2 Jahrhunderte die Grundlage des Unterrichts, und 
nocli jetzt sind die von ihm aufgestellten cantus ñrmi an Brauclibarkeit 
nicht übertroffen worden. Wichtige Lehrbüclier des strengen Satzes 
sind auBerdem der Saggio fondamentale di contrappunto des Padre 
Martini, Bologna 1774/75 und das Werk von dessen Scbüler Paolucci: 
Arte pratica dell Contrappunto. Wer über die alte Praxis aus erster Hand 
informiert sein will, der sebe sich die Kontrapunktlebre an, die ais letzter 
Band zu der Gesamtausgabe von J. P. Sweelincks Werken erschienen 
ist. (Hersg. v. H. Gehrmann in der Ausg. der Gesellsch. f. nord-nieder- 
l£lndische Musikgeschichte, Amsterdam.) D. H. 

") Fiir diejenigen Lehrer und Schüler, die es vorziehen, über ge- 
gebene cantus ñrmi zu arbeiten, anstatt jedesmal über neuerfundene 
Themata folgen im Anhang S. 244 einige der altbew^hrten G. f. von 
Fux. Die in den Musterbeispielen gegebenen Themata kOnnen ebenfalls 
anderen Bearbeitungen zugrunde gelegt werden. 
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Der strenge Satz. 



I. Die Lehre 
yon den Gattungen des strengen Satzes. 

A. Der einstimmige strenge Satz. 

§ 1. 

Die Okiavgaiiungen. 

Verfolgt man die Durtonleiter von jeder Stufe eine Oktave 
hindurch nach oben, so erhalt man sieben Oktavgattungen, in 
welchen die Lage der beiden halben Tone verschieden ist. 

Erste Oktavgattung. Zweite. 
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Drítte. 



Vierte. 
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Fünfte. 



Sechste. 



Siebente. 
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Man erhalt dieselben Oktavgattungen in anderer Eeiheníblge, 
wenn man die beiden Endpunkte einer Oktave festhalt, und die 
zwischenliegenden Tone nach der Eeihenfolge der Tonarten des 
Quinten- oder Quartenzirkels verandert. Die Oktave c— c z. B. 
findet sich im Quintenzirkel von Desdur bis Gdur. Hiemach er- 
geben sich die Oktavgattungen: 

Siebente Oktavgattung. Dritte. 
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Des dur. 

BuiSler, Der strenge Satz. 



As dur. 
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Zweite. 



Fünfte. 
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Esdur. 
Erste. 



Bdur. 



Fdur. 



Vierte. 



C dur. G dur. 



Gdur. 

Bilde in sámtlichen Tonarten die sieben Oktav- 
gattungen. 

Desgleichen innerhalb jeder Oktave von Stammtonen 

oder einfachen Kreuz- und Be-Tonen, (die sich in Stammnoten oder 
einfachen Kreuz- und Be-Noten schreiben lafit). 

§2. 
Die Kirchentonarten. 

Die Oktavgattungen, sofem sie ais Grundlage zu musikalischen 
Kompositionen dienen, bilden die ^alten" Tonarten. Diese werden 
Kirchentonarten genannt, weil sie durch die katholische Kirchen- 
musik zu einem vollkommenen System ausgebildet worden sind, 
welches einen besonderen musikalischen Kunststil geschaffen hat. 

Ais Tonarten erh alten die Oktavgattungen gewisse modulatorische 
(tonische) Gesetze, welche sich hauptsSchlich auf den Anfang und 
den Schlufi beziehen. 

Ausgeschlossen von der Tonartbildung werden diejenigen Oktav- 
gattungen, welche nicht alie vier reinen Intervalle enthalten: die 
vierte Oktavgattimg wegen der übermafiigen Quarte, die siebente 
wegen der verminderten Quinte. 

Es bleiben uns also fünf Kirchentonarten, die entweder, wie oben 
die Oktavgattungen § 1, nach ihrem Verhaltnis zur Durtonleiter gezahlt 
werden ais erste, zweite, dritte, fünfte, sechste Tonart, oder mit ihren, 
der mittelalterlichen Musiklehre entlehnten Ñamen benannt werden: ^) 



^) Die griechischen Benennungen dieser Tonarten führen auf die 
alte griechische Musiktheorie zurück. Im Mittelalter wurden jedoch 
die Ñamen der griechischen Tonarten aus Unkenntnis miteinander ver* 
wechselt, und so kommt es, da£ phrygisch, dorisch usw. in der grie- 
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die erste ais ionische Tonart, 

die zweite ais dorische Tonart, 

die dritte ais phrygische Tonart, 

die fünfte ais mixolydische Tonart, 

die sechste ais aolische Tonart. 

Auch die hier von der Tonartbildung ausgeschlossenen Oktav- 
gattungen werden ais Tonarten benannt, und zwar 

die vierte ais lydische, 

die siebente ais hypophrygische. 

Bei Bezeichnung dieser Tonarten pflegt man die Vorzeichnung 
durch Nennung der entsprechenden Durtonart anzugeben, und dann 
die Ziffer der Oktavgattung oder den altgriechischen Ñamen der 
Tonart folgen zu lassen. So sagt man z. B. Cdur; sechste Tonart 
oder Cdur: aolisch, und bezeichnet damit: a, h, c, d, e, f, g, a; 
Fisdur: dritte Tonart oder Fisdur: phrygisch, gleich: ais, h, cis, dis, 
eis, fís, gis, ais. 

Bilde Adur dorisch 

Esdur mixolydisch 

Asdur phrygisch 

Hdur ionisch 

Edur áoliseh 

Fis dur mixolydisch 

Desdur dorisch 

6 dur lydisch u. dgrl. m. 
Mit welchen Tdnen begrinnen die 5 gebráuchüchen 
alten Tonarten bei jeder Vorzeichnung*, von 1—7 Been, 
1—7 Kreuzen? 

§3. 
Metrik des einstimmigen strengen Satzes. 

Die Grundlage der Metrik im einstimmigen strengen Satze bildet 
eine vollkommen gleichsilbige Deklamation, in welcher Hebung und 
Senkung nur durch Steigen und Fallen der Stirame geschieht. Der 
Takt trVkgt also zu dieser musikalischen Deklamation nicht bei. 



chischen Musik etwas ganz anderas bedeuten, wie in der mittelalter- 
lichen. Die mittelalterlichen Ñamen si 
allgemein eingebíirgert haben. (D. H.) 



lichen. Die mittelalterlichen Ñamen sind hier beibehalten, da sie sich 



1* 
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Die auf dem Tanzschritt beruhende zweiteilige Periodisierung, 
— Einteilung der Melodie in zweitaktige, viertaktige, achttaktige 
usw. Abschnitte fáUt hier ganzlich weg. 

Auch die harmonische Korrespondenz von Teilen der Melodie durch 
Halbschlüsse , unvollkommene Ganzschlüsse usw. ist ausgeschlossen. 

Jede Melodie ist demnach in sich einfach und ungeteüt: eine 
Folge gesungener Silben von gleichem Wert. 

Es ist daher für strenge kontrapunktische Bearbeitung auch 
eine gar nicht rhythmisch gegliederte Melodie von etwa 13 oder 
15 Takten sehr brauchbar. 



§4. 
Hersteilung des einstimmigen strengen Satzes. 

Hier folgen die tonischen Eegeln des einstimmigen Satzes: 

1. Der erste Ton ist der Grundton oder die (reine) 
Quinte der Tonart. 

2. Verminderte und übermafiige Intervalle sind in der 
Melodie ausgeschlossen. Ubermafiige Quartenschritte oder ver- 
minderte Quintenschritte dürfen also nicht vorkommen. 

3. Sprünge abwarts dürfen nicht grofier sein, ais die 
reine Quinte; Sprünge aufwarts nicht grofier ais die kleine 
Sexte. Die Oktave aufwSrts ist ausnahmsweise gestattet. 

4. Veranderungen der diatonischen Tonstufen sind 
nicht gestattet. Chromatische Zeichen (ft, [>, ^ usw.) sind also 
unzulassig. 

\5, Der Tritonus (Dreiton), d. h. die Aufeinanderfolge 
von drei ganzen TOnen in gleicher Richtung ist verboten. 
Also falsch: 
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Ais Tritonus ist auch die Fortschreitung einer grofien 
Terz und eines ganzen Tones in gleicher Richtung 
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verboten und umgekelirt die eines ganzen Tones und einer 
grofien Terz in gleicher Richtung. 

12 12 
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Andere Fortschreitungen, die den Tritonus enthalten, sind schon 
durch 2. 3. 4. ausgeschlossen. 

/^6, Tonwiederholung und Pausen sind untersagt. 

>(^* Der Umfang einer Melodie darf eine Oktave nicht 
überschreiten, und halt sich im Liniensystem der vorge- 
zeichneten Schlüssel; ^) für den 



Sopran : 
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-&- 



\ 



bis 



Tenor: 
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bis bis 

{Diese Angaben gelten nur vorlaufig. In der praktischen Kompo- 
sition bindet man sich nicht an einen so geringen Umfang der Stimmen, 
besonders nach der HOhe zu wird jetzt mehr verlangt.) (D. H.) 

*) Es werden gcgenwártig noch drei verschiedene Schlüssel gebraucht, 
doren Stellung jedesmal das mittlere c bezeichet, namlich: 



Der Scpranschlüssel 
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Der Altschlüssel: 



Der Tenorschlüssel : 
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Die folgende Tabelle wird das Verháltnis der Schlüssel zu dem 
Violin- oder G-Schlüssel klar machen. Die übereinandcrstehenden Noten 
bezeichnen immer den gleichen Ton. 
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8. Die beiden letzten Tone bilden die Kadenz. Die 
Kadenz geht entweder abwarts von der Sekunde in den 
Grundton oder aufwftrts von der Septime in den Grund- 
ton der Tonart. 



Es wird also immer in Hinsicht auf den Violinschlüssel im Sopran- 

schlüssel eine Terz tiefer gelesen, im Altschlüssel eine Septime 

nach unten, oder bequMjaer. einen Ton nach oben in die tiefere 

Oktave transponiert, im adHtsclilüssel eine Ndle nach unten, bequemer 

einen Ton nach unten in die tiefere Oktave transponiert. Zwei Tone, 

die im Alt- und Tenorschlüssel gleich notiert sind, klingen ais Terz. 

Es ist notwendig, da£ der Schüler im Lesen dieser Schltissel sehr ge- 

wandt wird, da sie in fast alien Vokalpartituren, zumal den alteren vor- 

kommen, und sich auch in vielen Instrumentalpartituren ñnden. So 

notiert man z. B. immer die Bratsche im Altschlüssel , das Cello und 

Fagott in den hóheren Lagen und die Tenorposaune im Tenorschlüssel. 

Zur tJbung im Lesen der Schlüssel sei empfohlen die Partiturausgabe 

von J. S. Bachs vierstimmigen Choralen von Woldemar Bargiel, 

(Bote & Bpck, Berlin), in einzelnen Heften wohlfeil erhaltlich. Danach 

nehme man die Bachschen Motetten (Edition Peters) vor, die schon er- 

heblich schwieriger zu lesen und spielen sind. Leichter sind Streich- 

quartettpartituren , da in diesen sich nur ein ungewohnter Schlüssel, 

der Altschlüssel, findet. Der Gebrauch dieser Schlüssel geht viele Jahr- 

hunderte zurück. Man stellte sie auf, um den Gebrauch von vielen 

Hilfslinien über oder unter den fünf Linien zu vermeiden, wozu wir 

z. B. beim Notieren von tiefen Altpartien im G-Schlüssel genOtigt sind. 

Bis in das 18. Jahrhundert hinein, war auBer den genannten Schlüsseln 

noch eine zweite Gruppe von C-Schlüsseln im Gebrauch, die sogenannten 

^chiavette" (kleinen Schlüsseln) zum TJnterschied von den „chiave" (den 

gewóhnlichen Schlüsseln). Sie finden sich auf der zweiten Linie von 

unten ais Mezzosopran- Schlüssel und auf der ersten Linie von oben 

ais B arito n-Schlüssel. 

IQ Bariton-SchlÜBsel. 
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Mezzosopran-Schlüssel. 

Auch der Bafi oder F- Schlüssel kann auf verschiedenen Linien 
stehen; er bezeichnet jedesmal die Stellun^ des F. So findet man ihn 
z. B. in folgenden Stellungen: 
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sogar: -^ 

Wer altere Vokalwerke des 14. — 18. Jahrhunderts studieren will, 
mufi sich auch mit den „chiavette" bekannt machen. In neueren Par- 
tituren verzichtet man auf ihren Gebrauch. (D. H.) 



Die beiden letzten TSne der Melodie sind also entweder Sekunde 
und Grundton, oder Septime und Grundton, in Cdur ionisch z. B. 
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/f9¿^ Im allgemeinen solí stufenweise Fortschreitung mit Sprüngeñ 
abwechseln, so dafi erstere vorherrscht. Zwei gleichartige Sprünge 
in gleicher Eichtung unmittelbar hintereinander sind zu vermeiden, 
z. B. zwei kleine Terzen, zwei reine Quarten, zwei reine Quinten. 
Durch unsere moderne Harmonik solí die Melodie nicht beeinflufit 
werden, nur die Sangbarkeit der aufeinanderfolgenden Intervalle ist 
zu beachten. Solche Fortschreitungen, die in der modemen Harmonik 
ais gebrochene Akkorde erscheinen würden, sind moglichst zu um- 
gehen, wenigstens nicht zu suchen. 

^\ 10* Haufiges Zurückkommen auf denselben Ton lafit die Melodie 
einformig erscheinen, und ist deshalb moglichst zu vermeiden. 

Die fertigen Beispiele sind nach jeder der hier gegebenen Regeln 
und Vorschriften zu prüfen und zu berichtigen. 

Anmerk. Eine Melodie, die genau oder annahemd den ümfang 
von Grundton bis Oktave beschreibt, heifit authentisch. Eine 
Melodie, die genau oder annahemd den Umfang von Quinte bis 
Duodezime beschreibt, heifit plagalisch. ^) 



Erste Aufgabe. 

Bilde nach den gregebenen Vorschriften zahlreiche 
Helodien in den vier Singschlüsseln ^) 
1) in der ersten (ionischen) Tonart. 

Master la. 

Erste Tonart. Ionisch. 
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^) Durch den Gebrauch aller Vorzeichnungen ist eine andere Unter- 
scheidung dieser Begriffe gegenstandlos geworden. 

^) Wenigstens zwanzig Beispiele sind zu jeder folgenden Aufgabe 
zu liefern. 



— 8 — 



íit 






U 



■ . ^y ■ QL-- 



izcz: 



-<5»- 



-«^ 



3: 



-(^ 



jQ- 



:a: 



-í^ 



-fií- 



-#5>- 



la: 



s 



L 



-<5^ 



^fe 



.«<£- 



-<9- 



-<5^ 



-fi?- 



-6h 



JU. 



-^- 



-<9- 



-«>- 



JSá- 



ISi 



.6i- 



-^- 



-^- 



-<5^ 



-^- 



Xé- 



-í9- 



-<»- 



-Cd. 



-f9- 



-«^ 



-^- 



-^<- 



-49- 



jCá. 



\ 



Von den übrigen Tonarten lafit nur die dritte, phrygische, eine 
selbstaiidige Kadenz zu, namlich, wie die erste, stufenweise auf- oder 
abwSrts. 

C dur. Phrygisch. 
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Diese Kadenz entspricht dem harmonischen Halbschlufi: Unter- 
dom. Oberdom. (Vgl. Hamionielehre, § 17) des harmonischen Ton- 
systems. 

Bilde etc. Melodien 

2) in der dritten (phrygischen) Tonart. 



Master Ib* 
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Dritte Tonart. Phrygisch. 
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Die übrigen drej Tonarten bedürfen zur Bildung der aufwarts 
gerichteten Kadenz der Erhohung der siebenten Stufe, um dieser die 
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Bedeutung des Leittons zu geben. Diese Tonai-ten bedingen also 
bei der Kadenz eine Ausnahme von der in § 4 unter 4. gegebenen 
Regel. 

In der fünften, mixolydischen , Tonart lauten demnach die 
Kadenzen : 
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in der sechsten, aolischen: 
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Bilde ete. Melodien 

3) in der fünften (mixolydischen) und sechsten 
(aolischen) Tonart: 

Mnster le* 

Fünfte Tonart. Mixolydisch. 
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Secbste Tonart. Áolisch. 
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In der zweiten, dorischen, Tonart lauten die Kadenzen: 
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Aufierdem aber weicht diese Tonart auch darin von der im 
vorigen § unter 4. gegebenen Regel ab, dafi sie im Verlaufe der 
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Melodie eine Emiedrigung ihrer grofien Sexte, bei stufenweise ab- 
warts gerichteter Fortschreitung derselben zulafit. Dadurch ver- 
wandelt sie sich vorübergehend in eine aolische (sechste) Tonart, 
moduliert gleichsam in diese. 

Bilde ete. Helodien 

4) in der zweiten (dorischen) Tonart. 



Muster Id* 



Zweite Tonart. Doriscli. 
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Die vierte und siebente Tonart sind hier, wie bei alien folgen- 
den Aufgaben, ausgeschlossen (vgl. § 2). Zwar hat die lydische 
(vierte Tonart) sich von seiten einiger neuerer Meister eines be- 
sonderen Interesses zu erfreuen gehabt, wie wir spater sehen werden, 
doch beruht eben dieses Literesse auf derselben TJnregelmafiigkeit 
(übermafiige Quarte), welche diese Tonart von den Übungen des 
Schülers ausschliefit. 



B. Der zweistimmige strenge Satz. 

§5. 

Im zweistimmigen strengen Satz dient eine Melodie von der Art, 
wie sie im ersten Abschnitt gebildet worden sind, ais gegebene 
Stimme: Cantus firmas (abgekürzt: C. f.). 

Zu diesem Cantus firmus wird eine zweite Stimme gesetzt, kontra- 
punktiert. Diese z weite Stimme heifit: Kontrapunkt (abgekürzt: Kp.). 
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Nach dem rhythmischen Verhfiltnis der Noten des Kontrapunkts 
zum Cantus firmus unterscheidet man verschiedene Gattungen des 
Kontrapunkts. In der ersten Grattung wird ^Note gegen Note** 
kontrapunktiert, d. h. Cantus firmus und Kontrapunkt bewegen sich 
in durchgangig gleicher Notengattung, bei den vorliegenden Arbeiten 
also in ganzen Taktnoten. In der zweiten Gattung werden zwei 
Noten gegen eine, in der dritten drei, in der vierten vi er oder sechs 
gegen eine kontrapunktiert. In der fünften bewegt sich der Kontra- 
punkt in Bindungen, synkopierten Noten, in der sechsten besteht 
der Kontrapunkt aus verschiedenen, „gemischten**, Notengattungen. 

§ 6. 

Erste Gattung des Kontrapunkts im zweistimmigen Satze, 
Note gegen Note. Konsonanz und Dissonanz. 

Wird Note gegen Note kontrapunktiert, so wird der Kontra- 
punkt genau nach denselben Regebí abgefafit, wie der Cantus fir- 
mus, d. h. nach den Regebí, die im ersten Abschnitt über die Bil- 
dung der Melodie gegeben sind. Über den Zusammenklang der 
beiden Stimmen geltengewisseRegeln, welche auf derEinteilung 
der Intervalle in Konsonanzen und Dissonanzen beruhen. ^) 

Konsonanz bedeutet in der Musik im allgemeinen einen Zu- 
sammenklang, der für sich selbst bestehen kann, also an keinerlei 
Aufl6sung gebunden ist. 

Dissonanz heifit jeder Zusammenklang, der an eine Auflosung 
gebunden ist. 

In bezug auf die Intervalle unterscheidet man die Konso- 
nanzen in 

1) vollkommene Konsonanzen: 

die reine Prime (Einklang) 
die reine Quinte 
die reine Oktave; 



*) Die hier angegebene Unterscheidung von Konsonanz und Disso- 
nanz kann nicht auf unbedingte Giltigkeit Anspruch machen. Sie ist 
aber beibehalten worden, weil sie fíir den vorgesehenen Zweck ausreicht. 
Eingehende Erórterung der sohwierigen Frage siehe in Stumpf; Konso- 
nanz und Dissonanz. (D. H.) 
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2) unvollkommene Konsonanzen: 

die grofie und kleine Terz 

die grofie und kleine Sexte. 
Alie übrigen ínter valle sind Dissonanzen, d. h. an eine mehr 
oder weniger bestimmte Fortschreitung gebunden. Zu den Dissonanzen 

zH.hlen also 

1) die Sekunden 

die Quarten 
die Septimen; 

2) alie übermafiigen Intervalle 
alie verminderten IntervaUe. 

Nenne in alien alten Tonarten aller Vorzeichnungen 
die konsonierenden und dissonlerenden IntervaUe zu 
den Grundtonen. Z. B. 

Cdur dorisch: 
Vollkommene Konsonanzen: 

Reine Prime: dd 

Eeine Quinte: da 

Reine Oktave: dd 
Unvollkommene Konsonanzen : 

Kleine Terz: df 

Grofie Sexte: dh 

Kleine Sexte: db (nach § 4 zulSssig) 

Dissonanzen : 

Grofie Sekunde: de 
Kleine Septime: de 
Grofie Septime: deis. (§ 4) 
Die Aufgaben des zweistimmigen Satzes werden für zwei be- 
naehbarte Stimmgattungen ausgeführt, Sopran und Alt, Alt imd 
Tenor, Tenor und Bafi, in den ihnen zukommenden Sehlüsseln. Der 
Kontrapunkt wird bald über, bald unter den Cantus firmus gelegt. 
Zu jedem Cantus fírmus werden wenigstens drei Kontrapunkte 
in der Oberstimme und ebensoviel in der Unterstimme gesetzt. Um 
die wiederholte Mühe der Absehrift des Cantus firmus zu vermeiden, 
und Raum zu sparen, kann man den Cantus firmus ein für allemal 
in die Mitte stellen, und die Kontrapunkte der Oberstimme darüber, 
die der Unterstimme darunter setzen. 
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V§7. 
Tonische Regein des Kontrapunkts Note gegen Note. 

Xll. Nur Konsonanzen sind zulassig. Der Einklang ist am 
Anfang oder Schlufi gestattet, in der Mitte nur ausnahmsweise. Die 
Oktave ist im Verlaufe, wegen ihres leeren Klanges, mit Vorsicht 
anzuwenden. 

>(^12, Der erste Zusammenklang beider Stimmen ist eine voll- 
kommene Konsonanz: Prime, Quinte, Oktave. Die voUkommene Kon- 
sonanz zu Anfang ist im Kontrapunkt an keine bestimmte Stufe der 
Tonart gebunden, wie es beim Cantus firmus der Fall war (§ 4). 
Es folgt daraus, dafi man an dem ersten Intervall nicht die Ton- 
art des Satzes erkennen kann. (Anm. Die alte Schule liefi den An- 
fang überhaupt nicht durch die Tonart beeinflussen.) 

^ 13. Der letzte Zusammenklang beider Stimmen ist Einklang 
oder Oktave. 

y^ 14. Bei der Kadenz geht die eine Stimme stufenweise aufwarts, 
die andere stufenweise abwarts in den Grundton. Es verbinden sich 
also zur zweistimmigen Kadenz die beiden Formen der einstimmigen 
Kadenz, welche § 4 für alie Tonarten gegeben sind. Z. B. 

Erste, ionische, Tonart. Zweite, dorische, Tonart. Dritte, phry- 
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gische, Tonart. Fünfte,mixolydische, Tonart. Sechste, áolische, Tonart. 
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Bilde diese Kadenzen in alien Tonarten und Vor- 
zeichnungren. 

V15. Die grade Bewegung zweier Stimmen in eine voU- 
kommene Konsonanz ist unzulassig. Zwei Stimmen dürfen also 
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nicht, bei gleicher Eichtung, in den Einklang, die Quinte oder Ok- 
tave führen. 

Falsch sind also folgende Fortschreitungen: 



Grade Bewegung in den Einklang. 
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Grade Bewegung in die 
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Oktave. 



Grade Bewegung in die Quinte. 
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Als Grund fiir das Verbot der Prime und Oktave kann man 

anführen: das Erloschen der Zweistimmigkeit. Ais Grund für das 

Verbot der Quinte das unvermittelte gleichsam von neuem anfangen. ^) 

X^16» Zwei Stimmen dürfen nicht bei grader Bewegung in gleich- 

benannten voUkommenen Konsonanzen fortschreiten. 

Diese Regel ist in der vorigen schon enthalten, mufi aber, ihrer 
grofien Wichtigkeit wegen, noch besonders herausgehoben werden. 

Die grade Bewegung zweier Stimmen in Quinten heifit: falsche 
Quinten, die grade Bewegung in Oktaven: falsche Oktaven. 

\Vl* Die Aufeinanderfolge zweier grofier Terzen oder kleiner 
Sexten, bei stufenweise diatonischer Fortschreitung beider Stimmen, 
ist ais Tritonus verboten.^) 



*) Es ist hier auf ein Problem hingedeutet, welches nur wissenschaft- 
licli gelOst werden kann, und zwar unter Voraussetzung der Kenntnis 
und tjbung der praktischen Kompositionsleh.re. Vgl. darüber auch: 
Johannes Schreyer, von Bacb bis Wagner, Dresden 1903. S. 45 — 61. 

*) Bei chromatischer Halbtonf ortschreitung bilden zwei gro£e Terzen 
keinen Tritonus, doch ist diese Fortschreitung hier ilberhaupt aus- 
geschlossen. 




— IS- 
IS. Der Querstand zwischen beiden Stimmen ist ebenfalls 
verboten. (Vgl. Harmonielehre § 49.) Die Bedingungen des Quer- 
standes sind: sprungweises Eintreten eines Tones in einer Stimme, 
dem in der anderen Stimme ein Ton derselben Stammstufe, aber 
einen halben Ton hOher oder tiefer, unmittelbar vorangegangen ist. 
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Querstand. 

/\19. Die Stimmen dürfen sich nicht um mehr ais eine Oktave 
voneinander entfemen. Zur Venneidung anderer Fehler ist es aus- 
nahmsweise erlaubt, die Dezime zu gebrauchen. 

A 20. Gegenbewegung beider Stimmen ist moglichst zu erstreben, 
Parallelbewegung (gleichlaufende Richtung) hSchstens über dr^ Noten 
auszudehnen, soweit es sich irgend tiin lafit, ohne andere Eegeln zu 
verletzen. 

Übrigens gelten für den Kontrapunkt selbst alie Eegeln, die 
im ersten Abschnitt für den Cantus firmus gegeben sind. 

Die folgenden Fortschreitungen und ahnliche, in denen die 
beiden Enden des Tritonus in unmittelbare Berührung kommen (das 
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eine in der einen Stimme vorangehend, das andre in der andem 
folgend), werden auch im zweistimmigen Satze vermieden, und von 
vielen Lehrem des strengen Satzes ais Tritonus bezeichnet. Wir 
wollen indessen diese Fortschreitungen, von denen die beiden zuerst 
angeführten am hartesten ins Ohr fallen, nicht unbedingt verwerfen, 
erstens, weil die Gegenbewegung den Tritonus, ais falsche Fort- 
schreitung, aufhebt, zweitens, weil sie zwar im zweistimmigen Satz 
vermieden werden, im mehrstimmigen aber, zwischen je zwei Stimmen, 
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sehr haufig sind. Hier bilden sie eben jene Eigentümlichkeiten, aber 
keiiieswegs Mangel des auf dem strengen Satz beruhenden Kunststils, 
welche uns anfangs befremdend erscheinen, weil unser Ohr an das 
modeme (Rameausche) Tonsystem gewóhnt ist. 

Zweite Aufgabe. 

Bilde naeh obiger Anleltung* zwelstlmmigre Sátze in 

den fñnf Tonarten. DerCantus firmus ist erst zu setzen, dannzu 
kontrapunktieren. Der Cantus firmus kann auch unter den zum ersten 
Abschnitt (A) gearbeiteten, oder den daselbst gegebenen Melodien 



Muster 2. F- 



Erster Kontrapunkt. 
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Zweiter Kontrapunkt. 

^n — ai 



-<5^ 



I 



-€0- 



JQ- 



ISZJL 



-&- 



-^- 



-fi¿- 



^ 



i 



Dritter Kontrapunkt. 
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Cantus firmus. 
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Vierter Kontrapunkt. 
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Fünfter Kontrapunkt. 
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Sechster Kontrapunkt. 
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gewahlt werden. üie beiden Stimmen dürfen durchaus nicht 
gleichzeitig, Takt fiir Takt, gemacht werden. Der padagogische 
Zweck dieser Lehre würde durch ein solclies Verfahren gradezu 
vereitelt. 

Die fertigen Arbeiten sind nach jeder einzelnen bisher gegebenen 
Vorschrift, sowohl über den einstimniigen ais zweistimmigen Satz, 
zu prüfen. Hier heifit es: was richtig ist, ist gut. Die Arbeiten 
müssen mit Sammlung, aber schnell uud zahlreich gemacht werden. 

Über die aufiere Anordnung der Arbeit sielie: Schlufi des § 6. 

Der Cantus firmus darf weder sehr hoch noch sehr tief liegen, 
wenn das Kontrapunktieren leicht sein solí. 

dur dorisch. 
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Bu ¿1er, Der strenge Satz. 
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§8. 

Zweite Gattung des Kontrapunkts im zweístimmigen Satz. 

Zwei Noten gegen eine. 

Bringt der Kontrapunkt zwei Noten gegen eine, so ist die erste 
(der gute Taktteil) allemal Konsonanz, die zweite ist entweder eben- 
falls Konsonanz, oder ein dissonierender Durchgang. ünter Durch- 
gangen versteht man Dissonanzen auf dem schlechten Taktteil, welche 
zwischen zwei Konsonanzen stufenweise fortschreiten. (Vgl. Harmonie- 
lehre § 31.) 

Die Bewegung der Durchgange ist, wie aus der Harmonielehre 
bekannt, entweder aufwarts oder abwSrts oder rückwafis (d. h. auf 
denselben Ton zurückführend).') 
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Die Bewegung ist eine ununterbrochene, doch ist es erlaubt, 
den ersten Takt des Kontrapunkts mit einer Pause zu beginnen, 
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und die Kadenz ausnahmsweise Note gegen Note zu bilden: 
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Phrygische Kadenz. 



^ — G- 



-G- 



lonische Kadenz. 



-^- 



1 



Wo es sich irgend tun lafit, wird man natürlich auch bei der 
Kadenz die Bewegung der zwei Noten gegen eine beibehalten. Bei- 



^) Die rückwftrtige Bewegung wird oft auch den Wechselnoten zu- 
gezfthlt. Im allgemeinen ist den glatt in einer Richtung gehenden Durch- 
gangen der ersten zwei Arten vor der dritten Art der Vorzug zu geben. 
C und d des obigen Beispiels eignen sich nicht so gut für haufige Ver- 
wendung innerhalb eines Kontrapunkts wie a und b. Man gebrauche 
sie also nur gelegentlich. (D. H.) 
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spielsweise folgen hier solche Kadenzen in alien fünf Tonarten mit 
zwei Noten gegen eine. 
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Dorisch. 
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Phrygisch. 
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Mixolydisch. 
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In dem letzten Beispiel hat man, wie in der melodischen MoU- 

tonleiter, um eine Konsonanz auf dem guten Taktteil zu gewinnen, 

die sechste Stufe der Tonart erhoht, eine Freiheit, von der, in diesem 

Falle, der Schüler Gebrauch machen darf. 

2* 
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Man sieht, dafi hier die beiden letzten Noten (die eigentliche 
Kadenz) unverandert geblieben sind. Bessere Kadenzen ergibt der 
gebundene Kontrapunkt, § 11. 

Anmerk. Gegenwartig versteht man unter mixolydischer 
Kadenz haufig die Kadenz „ Unterdominante, Tonika", besonders wenn 
es vermieden wird, derselben die gewohnliche Kadenz mit der Ober- 
dominante vorhergehen zu lassen, wie z. B. im Credo der Hmoll- 
messe von Bach. In dem berühmten und allbekannten „Vere 
languores •* für drei Mánnerstimmen von Lotti, hangt sich diese 
Kadenz in Molí an den regelmafiigen, aber unvollkommenen Ganz- 
schlufi. Ahnlich Bach: Magnificat, Suscepit Israel. 

Bilde dergleichen Kadenzen in alien fünf Tonarten 
verschiedener Vorzeichnung. 

)C 21. Falsche Fortschreitungen der guten Taktteile werden 
durch durchgehende Tone nicht aufgehoben. Die folgenden Fort- 
schreitungen sind also falsch. (Vgl. Hrml. § 31.) 
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Falsche Quinten. 
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Falsche Oktaven. 



Grade Bewegung in die Quinte. 
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22. Ebensowenig werden falsche Fortschreitungen durch Terzen- 
sprünge aufgehoben. 
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Falsche Oktaven. Gr.Bew.in die Quinte. 

23. Falsche Quinten und Oktaven der guten Taktteile 
werden auch durch grofiere Sprünge nicht aufgehoben. Z. B. falsch: 
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4 24. Grofiere Sprünge ais die Terz dürfen dagegen ais ein ge- 
nügendes Mittel gegen and ere falsche Fortschreitungen angesehen 
werden. Hier z. B. 



I 



-^ 



y5> 




-G- 



Tz:sL__ 



gilt der Quartensprung c — g ais genügend, um die grade Bewegung 
in die Quinte auf den guten Taktteilen aufzuheben. 

1/Í5. Grade Bewegung in eine vollkommene Konsonanz ist aucli 
dann verboten, wenn der erste Ton ein dissonierender Durchgang ist. 




Diese Forderung ist eine der hartesten des strengen Satzes. 

Im übrigen gelten für den Kontrapunkt alie für den ein- 
stimmigen und zweistimmigen Satz bisher gegebenen Vorschriffcen, 
auch die: dafi Tonwiederholung unstatthaft ist.^) 

Es sei hier nochmals bemerkt, dafi es die Abfassung des Kontra- 
punkts erleichtert, wenn man den Cantus firmus in der Mittellage 
halt, die Grenzen des Liniensystems nur ausnahmsweise berührend. 
Zu hohe Lage des Cantus firmus beeintrachtigt die Freiheit der 
Oberstimme, zu tiefe die der Unterstimme. 



^) Es fehlt hier eine Vorschrift, die fast alie Lehrer des strengen 
Satzes bringen: Ein Sprung líber den Taktstrich ist nur dann gestattet, 
wenn ein anderer Sprung unmittelbar voraus ging. Schlecht vorbereitete 
Sprünge über den Taktstrich stOren den ruhigen Flufi des Kontrapunktes 
leicht. Also ist z. B.: 
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Obschon die Meister des strengen Satzes diese Vorschrift nicht immer 
peinlich beachten, sei sie dem Schüler dennoch zur Befolgung empfohlen, 
da in der Tat durch Vermeiden der genannten Sprünge sich sehr oft ein 
schOnerer FluB herstellen láfit. (D. H.) 
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Dritte Aufgabe. 

Kontrapunktiere zwei Noten gegen eine. 

Erster Kontrapunkt. 



Mnster 3. 
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Zweiter Kontrapunkt. 



m :. c:^ T^ 



^ 



í^ 



t^^-i- 



tfi?- 



:s 



-fi^ 



Dritter Kontrapunkt. 
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Vierter Kontrapunkt. 
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Sechster Kontrapunkt. 
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§9. 

Dritte Gattung des Kontrapunkts im zweistimmigen Satz. 

Drei Noten gegen eine. 



íC 



26. Werden drei Noten gegen eine kontrapunktiert, so mufi 
ebenfalls die erste, auf dem guten Taktteil, Konsonanz sein. 

Die zweite und dritte dürfen dissonierende Durchgange sein, 
und zwar 

die zweite zwischen der ersten und dritten, 

die dritte zwischen der zweiten und ersten des folgenden Taktes, 
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die zweite und drítte zwischen der ersten und der ersten des 



folgenden Taktes. 
Cs. Ds. Cs. 



1=^ 



32: 



Cs. Ds. Cs. Cs. Ds. Ds. Cs. 
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Man sieht, dafi man die Arbeiten- der ersten Gattung leicht in 
die unserer jetzigen Aufgabe verwandeln kann, indem man überall 
einen rückgangigen Durchgangston hinzufügt. Eben dieser Bequem- 
lichkeit wegen sind die rückgangigen Durchgange mSglichst zu ver- 
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meiden, unter alien Umstanden die auf- oder abwUrts gerichteten 
vorzíiziehen. ^) 

Es ist erlaubt, im Kontrapunkt zu Anfang einen Taktteil zu 
pausieren, so dafi der erste Takt nur zwei T(5ne enthalt. 
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Bei der Kadenz sei es ausnahmsweise gestattet, im voiietzten 



Takt nur zwei Noten zu bringen. 
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Durch rückgSngige Bewegung wird man in fast alien Fallen die 
Kadenz bilden kOnnen, ohne die dreiteilige Bewegung zu unterbrechen. 
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DaB man die umgekehrte rückgangige Bewegung im Kontra- 
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punkt gem vermeidet, liegt darán, dafi man den Ton, der ais das Ziel 
der Bewegung betrachtet wird, den Schlufiton, nicht vorweg nimmt. 
/C 27. Falsche Quinten und Oktaven der guten Taktteile werden 
auch durch zwei Zwischentone nicht aufgehoben, gleichviel ob diese 
stufenweise fortschreiten oder springen. 
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Falsche Quinten. Falsche Oktaven. 
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*) Dem Schüler sei dringend geraten, nicht die früheren Arbeiten 
durch Einflicken von Noten für die neue Aufgabe brauchbar zu machen. 
Jede Aufgabe sei für sich gelOst, nach den Anforderungen, die gerade 
sie stellt. Es liegt hierin ein künstlerisches Prinzip, das überall durch- 
geführt werden sollte. Flickwerk ist nur zu leicht ais solches kenntlich. 
(D. H.) 
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Erster Kontrapunkt. 
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Zweiter Kontrapunkt. 
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Dritter Kontrapunkt. 
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Gantus firmas. 
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Vierter Kontrapunkt. 
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Fünfter Kontrapunkt. 
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Sechster Kontrapunkt. 
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•^ 28. Falsche Quinten und Oktaven sind auch zwischen dem 
zweiten und folgenden ersten Taktteil zu vermeiden. 
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A 29. Grade Bewegung in eine vollkommene Konsonanz wird 
zwischen jedem der drei Taktteile und dem folgenden ersten Takt- 
teil berechnet. 
Falsch: 
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Zugrunde liegt dieser Behandlungsweise des dreiteiligen Taktes 
die Auffassung desselben: ais bestehend aus ineinander geschobenen 
zweiteiligen Takten. 

I — I i~n 

r r rlr 

I I 

Wie bei der vorigen Aufgabe reicht hier eine Quarte oder ein 
grofieres Intervall hin, die Fehler zu vermeiden, nicht aber eine 
Terz. (Vgl. S. 21, Regel 24.) 



Vierte Aufgabe. 

Kontrapunktiere drei Noten gegen eine. Huster 4 

siehe vorstehend S. 25, 26. 

§ 10. 

Vierte Gattung des Kontrapunkts Im zweistimmigen Satz. 
Vier und sechs Noten gegen eine. 

/^30. Bei vier Noten gegen eine raüssen die erste und dritte 
konsonieren, die zweite und vierte dürfen ais Durchgang dissonieren. ^) 



^) Ausnahmsweise kann bei sonst einwandfreier Stimmfühmng ge- 
legentlich auch die dritte Note durchgehende Dissonanz sein. 

r -j J ___ j J , « - 

Also : [-| ,r| — ^ — •[■ gelegentlich gestattet. 

Ab und zu kann die dissonierende Wechselnote mit guter Wirkung 
gebracht werden, z. B. : 
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Sie ist hftufig ais Vorausnahme der nftchsten Harmonie zu erkl&ren. 
Sehr wichtig ist in dieser Gattung des Kontrapunkts rhythmische Mannig- 
íaltigkeit. Man vermeide sequenzartige Wiederholung der gleichen Phrase. 
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Bei der Kadenz sind wieder rhythmisclie Varianten statthaft. 
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Mit vier gegen eine ergeben sich z. B. 
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y^ 31« Bei sechs Noten gegen eine findet ein Unterschied der 
Taktart statt. 

Im zweiteiligen Takt, z. B. |-, |^, konsoniert die erste und 
yierte; die zweite, dritte, fünfte und sechste sind denselben Vor- 
schriften unterworfen, wie die schlechten Taktteile bei drei Noten 
gegen eine. Wir haben hier also: zweimal drei gegen eine. 

¡\ 32. Im dreiteiligen Takt (z. B. y, |-) konsoniert die erste, 
dritte, fünfte; die zweite, vierte, sechste kOnnen ais Durchgange 
dissonieren. Wir haben hier also: dreimal zwei gegen eine. 



Also würde z. B. 
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nicht zu loben sein. Arpeggioartige Gttnge sind auch zu vermeiden, be- 
sonders gegén ihr h&ufíges Auftreten hüte man sich. Sie geben dem 
Kontrapunkt das Ansehen einer harmonisch figurierten Begleitung, scha- 
digen seiuenCharakter ais melodischselbst&ndigeStimme. Yereinzeltfíndet 
sich eine akkordische Figur bei den basten Meistem des strengen Satzes. 
SchlieBlich sei dem Verlauf des Kontrapunkts ais schün geschwungener 
melodischer Linie groBe Aufmerksamkeit gewidmet. Die Hohepunkte 
müssen durch wirksamen Anstieg erreicht werden; um ais Hühepunkte 
zu wirken, müssen sie wirkliche Hóhepunkte sein, d. h. sie dürfen nicht 
haufig und nicht mehreremal in der gleichen Weise berührt werden. 
Schon hier kann sich der Sinn für Aufbau und Ausgestaltung der Me- 
lodie stark betfttigen. Es ist darum diese Gattung des Kontrapunkts 
von besonderer Wichtigkeit, zumal da sie in der heutigen Kompositions- 
praxis viel eher Verwendung findet, ais die früher genannten. (D. H.) 
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Erster Kontrapunkt. 
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Zweiter Kontrapunkt. 
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Dritter Kontrapunkt. 
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Vierter Kontrapunkt. 
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rünfter Kontrapunkt. 
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Sechster Kontrapunkt. 
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Mnster 6. lonisch. ^) 






Erster Kontrapunkt. 
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Cantas firmas. 
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Zweiter Kontrapunkt. 
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^) Der Baumersparnis halber werden die noch folgenden Muster 
einfach gegeben. Der Schüler aber hat seine Arbeiten nach. wie vor 
dreifach auszuführen. Mit dem zweistimmigen Satz hürt diese Art der 
Arbeit von selbst auf. 



— 31 



Erster Kontrapunkt. 
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Zweiter Kontrapankt. 
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Erster Kontrapunkt. 
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Gantus firmus. 
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Zweiter Kontrapunkt. 
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Erster Kontrapunkt. 
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Cantus flrmus. 
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Zweiter Kontrapunkt. 
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§ 11. 



FOnfie Gattung des Kontrapunkts fm zweistímmigen Satz. 
Bindungen (Lígaturen) im Kontrapunkt. ^^Gebundener Kontrapunkt.^' Vorhalte. 

Wir kommen jetzt zu der Gattung, in welcher der Kontrapunkt 
sich synkopierter Noten bedient. Es sind dies im zweiteiligen Takte 
Synkopen zwischen dem schlechten zweiten und guten ersten Taktteil. 
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Solche Synkopen nennt man Bindungen, Ligataren, den 
Konti:íipunkt, in welchem sie vorkommen, gebundenen Kontrapunkt. 
V^3. Die gebundene Note mufi entweder gegen beide Takte des 
Cantus firmus konsonieren, wie in obigem Beispiel, oder auf dem 
guten Taktteil ais Vorhalt dissonieren, ais solcher vorbereitet sein, 
und sich stufenweise abwftrts in eine Konsonanz auflSsen. 

Der Vorhalt hat drei Momente: 

1) Vorbereitung, d. i. Auftreten desselben Tones inderselben 
Stimme ais Konsonanz. 

2) Dissonanz des angebundenen Vorhalts gegen die gegebene 
Stimme. 

3) Auflósung des dissonierenden Vorhalts stufenweise ab- 
warts in eine Konsonanz. 




Vrbrtg. Disson. Auflosung. 



Y 34. Von den Dissonanzen gebraucht man die Septime nur in 
der Oberstimme ais Vorhalt (siehe vorstehend), die Sekimde nur 
in der Unterstimme: 




die reine Quarte dagegen wird in Ober- und Unterstimme ge- 
braucht, wiewohl lieber in der Oberstimme. 
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Quarte. 



Quarte. 



Die übermafiige Quarte und die verminderte Quinte sind nur 
ausnahmsweise ais dissonierende Vorhalte zu gebrauchen, weil beide 
Intervalle immer den aufsteigenden Leitton der Tonart enthalten, 
und diesen seiner Natur zuwider, hier abwSrts auflSsen müssen. 
Früher waren sie ais Tritonus verp6nt. 

Ba£ler, Der strenge Satz. 3 
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Über die Fortschreitungen gelten bei Bindungen folgende Vor- 
schriften: 

V^35. Falsche Quinten und Oktaven sind auf den schlechten 
Taktteilen verboten, d. h. zwischen den Konsonanzen der schlechten 
Taktteüe. 
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Falsche Quinte. 

V^36. Mit grader Bewegung in Quinte und Oktave ist es zwar 
nicht so genau zu nehmen, doch ist dieselbe zwischen den schlechten 
Taktteilen besser zu vermeiden ais zu suchen. 
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Es ist erlaubt, den ersten Takt mit einer halben Pause zu 
beginnen. 

In Fallen, wo sich durchaus keine Bindung ergeben will, greift 
man zur zweiten Gíittung, zwei Noten gegen eine, zurück. 
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Im zweiten Fall würde die Bindung g — g falsche Quinten auf 



den schlechten Taktteilen ergeben. 



Sechste Aufgabe. 

1) Kontrapunktiere Bindungen im zweiteiligen Takt. 

Muster 7. Fhrygrisch. 

Erster Kontrapunkt. 
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Gantus flrmus. 
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Zweiter Kontrapunkt. 
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C. f. 
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^ 37. Im dreiteiligen Takt gelten dieselben Vorschriften über 
die Bindungen im allgemeinen, wie auch über die Vorhalte, nur fáUt 
hier die AuflOsung auf einen besonderen Taktteil, den zweiten, 
und die vorbereitende Konsonanz auf den dritten. 

Tn den folgenden Takten ist zwar das vorige Verhaltnis her- 
gestellt, aber auch in kontrapunktischer Hinsicht keine neue Aufgabe 
gewonnen, sondem nur die vorige wiederholt. 
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In der neuen Aufgabe gestalten sich also die drei Momente 
des Vorhalts auf folsrende Art: 
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Vrbr. Vorh. Aufl. Vrbr. 

\ 38. Der Vorhalt darf nicht langer sein, ais die Note, an die 
er gebunden wird, also nur ebenso lang oder kürzer. 

Der Vorhalt darf nicht kürzer sein ais die Halfte der Note, an 
die er gebunden ist. Diese Vorschriften dienen der Erreichung eines 
ununterbrochen glatten Flusses im Kontrapunkt. 

Bei der Kadenz ist wieder notigenfalls eine kleine rhythmische 
Ver§,nderung gestattet. 



i 



i 



a 



ISJ 



^—&^ 



-&- 



33 



ih-i-^ 



22r 



— 36 — 



Sechste Aufgabe. 

2) Kontrapunktiere Blndungen im dreitelligen Takt. 

Muster 7a« Fhrygriscta. 

Erster Kontrapunkt. 
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Gantus flrmus. 
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Zweiter Kontrapunkt. 
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>C^ 



12. 



Sechste Gattung des Kolitrapunkts im zweistimmigen Satz. 

Gemischter Kontrapunkt. 

Gemischt nennt man einen Kontrapunkt, der sich in beliebigen 
Notengattungen bewegt, nach dem Erniessen des Komponisten die 
verschiedenen Gattungen verbindend. 

Bindungen überhaupt, besonders aber dissonierende (Vorhalte) 
gelten von alters her für eine ^Zierde des Kontrapunkts''. Be- 
sonders die Kadenz voUzieht man selten ohne eine dissonierende Bindung. 

Hier ist auch der § 11,38 gegebenen Vorschrift über das 
rhythmische Verhaltnis der gebundenen Noten zu gedenken. 

So wie es im dreiteiligen Mafie gestattet war, die zweite o der 
die dritte, auch die zweite und drítte ais Durchgang dissonieren zu 
lassen, so ist es auch im zweiteiligen Mafie gestattet, zwei kleinere 
Noten des schlechten Taktteiles gegen eine grófiere des guten Takt- 
teiles dissonieren zu lassen, so dafi also entweder beide dissonieren, 
oder nur die erste. 
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Übrigens hüte sich der Schüler vor dem Irrtum, es müsse in 
solchen Satzen durch die Bewegung des Kontrapunkts immerwahrend 
die Takteinteilung markiert werden. Dadurch würde er in den Fehler 
verfallen zu immer kleineren Notengattungen zu greifen, um es nicht 
an Mannigfaltigkeit fehlen zu lassen. Vielmehr solí Bewegung und 
Kuhe angemessen abwechseln, und auch nach lebhafterer Bewegung 
wieder Kuhe eintreten. ^) 

Je mehr es gelingt, unter den hier gegebenen schweren Be- 
dingungen dem Kontrapunkte natürlichen Flufi zu verleihen, desto 
besser ist die Arbeit ausgeführt. Mit Kompositionen haben wir es 
auch hier nicht zu tun, sondern mit Úbungen. 



*) Man hüte sich vor sequenzartigen Wiederholungen der gleichen 
rhythmischen Phrasen in aufeinanderfolgenden Takten: 
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wáre nicht zu loben. (D. H.) 
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Siebente Aufgabe. 

Gemischter Kontrapunkt. 

Muster 8. Mixolydisch. 

Erster Kontrapimkt. 
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Cantus flrmus. 
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Zweiter Kontrapunkt. 
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C. Der dreistimmige strenge Satz. 

§13. 

39. Im dreistimmigen strengen Satz sind folgende Zusammen- 
klange erlaubt: 

1) Der grofie und kleine Dreiklang, 

2) Die erste Umkehrung beider Akkorde, 

3) Die erste Umkehrung des verminderten Dreiklanges, d. i. 
der Sextakkord mit kleiner Terz und grofier Sexte, 

4) Alie im zweistimmigen Satz erlaubten Zusammenklange, nach- 
dem sie durch Verdoppelung eines Tones dreistimmig geworden sind. 
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Man ersieht aus dieser Zusamraenstellung, dafi sowohl das Inter- 
vall der reinen ais das der übermafiigen Quarte und deren Um- 
kehrung, der verminderten Quinte, im dreistimmigen Satz ais Zu- 
sammenklang vorkommen kann ; jedoch nur zwischen den beiden 
Oberstimmen, nie zwischen der Unterstimme und einer von 
beiden Oberstimmen. Quartsextakkorde kommen alsonichtvor. 
Die Kadenzen sind im dreistimmigen strengen Satz folgende: 
lonisch. Dorisch. 
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Phrygisch. 






Mixolydisch. 
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Aolisch. 
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Der letzte Zusammenklang, Schlufiakkord, enth'ált nur in der 
zweiten phrygischen Kadenz die (grofie) Terz, in alien übrigen ent- 
weder nur den Grundton, oder Grundton und Quinte, zwei vollkommene 
Konsonanzen. Die alten Meister bevorzugten immer diese Schlüsse. 

Wenn indessen beide Unterstimmen die vollstandige zwei- 
stimmige Kadenz enthalten, sei es hier gestattet, sich in der Ober- 
stimme einer unvoUkommenen Kadenz mit der Terz der Tonart zu 
bedienen. Im eigentlichen Kunststil des strengen Satzes war im 
Schlufiakkord nur die grofie Terz erlaubt. Hierin mufi indessen 
dem Lehrer freie Hand gelassen bleiben. 
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phrygisch mixolydisch aolisch. 
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Die dritte (phrygische) Tonart schliefit nie mit der 
kleinen Terz. 

Die phrygische Tonart ist auch die einzige, welche sich bei der 
Kadenz im Bafi des aufsteigenden Leittons bedient. In den anderen 
Tonarten hat der Bafi entweder die Dominante oder die abwSrts 
fortschreitende Sekimde vor dem Schlufiton, wie die vorstehenden 
Beispiele zeigen. 
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Man kann also in der tiefsten Stimme nur solche Cantus firmi 
gebrauchen, welche die Kadenz abwarts bilden. 

Bilde diese Kadenzen in alien Tonarten und Vor- 
zeichnungen. 

40. Bei alien Kadenzen, in denen die dritte Stimme von der 
Quinte (Dominante) der Tonart in den Grundton führt, ist die grade 
Bewegung in die Oktave (auch in den Einklang) unvermeidlich 
Tind gestattet, aber nur in der Kadenz und nur in diesem Falle. 

41. Der erste Zusammenklang ist ein grofier oder kleiner Drei- 
klang oder besteht aus zwei vollkommenen Konsonanzen, z. B. reine 
Quinte und Oktave, Einklang und Quinte, Einklang und Oktave. 

Im übrigen gelten fiir die Gattungen des dreistimmigen Satzes 
ganz dieselben Regeln, die vom einstimmigen und zweistimmigen 
Satze her bekannt sind. 

Alie Arbeiten sind daher an diesen zu prüfen. 



Achte Aufgabe. 

Kontrapunktiere im dreistimmigren Satz Note gegen 
Note. 

Muster 9. loliscta. 
Cantus flrmus. 
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Neunte Aufgabe. 

Kontrapunktlere im dreistimmigen Satz zwei Noten 

gBgBU eine. Bei dieser Aufgabe haben immer zwei Stimmen 
ganze Noten, eine: halbe. 

Muster 10. lonisch. 
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Cantas flrmus. 
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Zehnte Aufgabe. 

Kontrapunktlere im dreistimmigen Satze drel gegen 

» 

eine. Bewegung immer nur in einer Stimme. 

Es sei hier darán erinnert, dafi die auf- und abwarts gerichteten 
Durchgange immer den rückgangigen vorzuziehen sind. 

Anmerk. Das von einigen Lehrern des strengen Satzes beliebte 
Verfahren, die Bewegung aus einer Stimme in die andere übergehen 
zu lassen, erleichtert zwar die Arbeit, ist aber auch viel weniger 
übend. 



^) An dieser Stelle ist der sonst nicht immer zu empfehlende Sprung 
über den Taktstrich (vgl. Fufinote zu S. 21) von guter Wirkung, weil 
der Alt durch den Sprung auf f die Lücke ausfüllen hilft. (D. H.) 
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Muster 11. lolisch« 



Cantus firmus. 
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Elfte Aufgabe. 

Kontrapunktiere im dreistimmigen Satz vier und sechs 

Not6n g^eg^en 6Íne. Bewegung nur in einer Stimme. 
Hier müssen alie guten Taktteile konsonieren. 
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Mnster 12. Dorisch. 
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Zwolfte Aufgabe. 

Kontrapunktiere im dreistimmlgen Satz gleichzeitig : 

1) 2 und 4 gegen eine» 

2) 2 und 6 gegen eine, 

3) 3 und 6 gegen eine. 

Bei 1) hat also der Cantus firmus Ganze, der eine Koiitrapunkt 
Halbe, der andere Viertel. Bei 2) hat der Cantus firmus <©•, der 
eine Kontrapunkt I., der andere Viertel. Bei 3) hat der Cantus 
firmus t^., der eine Kontrapunkt I, der andere Viertel. Selbstver- 
standlich künnte man dieselben Verhaltnisse auch in anderen Noten- 
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gattungen darstellen, z. B. im Dreivierteltakt durch punktierte Halbe, 
Viertel, Achtel; im Allabreve- (Zweieintel-) Takt durch Doppeltganze, 
Ganze und Halbe etc. Doch sind die zuerst angeführten Noten- 
gattungen für diese Art von Arbeiten am meisten in Gebrauch. 



Muster 13. lonisch. 
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*) Die Schwierigkeit der Aufgabe macht es oft beinahe unmóglich, 
die Regeln des stren^en Satzes in ihrer ganzen Strenge anzuwenden. 
Man ist meistens gezwungen, sich einige geringfügige Freiheiten zu 
nehmen, die jedoch durch die stetige Bewegung der beiden kontrapunk- 
tierenden Stimmen verdeckt werden und nicht so sehr auffallen, ais wenn 
nur eine Stimme rhythmisch belebter ist. Solche Freiheiten sind z. B. : 
Takt 1 und 2 im Alt die Bindung, Takt 2 und 3 im Alt die Akkord- 
figuration e, c, a, die ohne die Viertelbewegung im Bafi nicht zu emp- 
fehlen ware. (D. H.) 
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Die Übungen zu dieser Aufgabe sind in nur geringer Anzahl, 
gleichsam versuchsweise, zu liefem, und konnen, nach Ermessen des 
Lehrers, auch ganzlich übergangen werden. Sie sind noch schwerer, 
ais die vorhergehenden, ohne einen dieser Schwierigkeit entsprechen- 
den Nutzen zu gewahren. 

§ 14. 
Bindungen im dreístimmigen Satz. 

Die Bindungen geschehen im dreistimmigen Satz nach denselben 
Vorschriften, wie im zweistimmigen. 

42. In der Oberstimme kann die dissonierende Septime gleich- 
zeitig ais Quarte zur dritten Stimme dissonieren. 
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43. In der Mittelstimme kann die gegen die Oberstimme dis- 
sonierende Sekunde gleichzeitig gegen die Unterstimine ais Quarte 
oder Septime dissonieren. 
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44. In der Unterstimme kann die gegen die eine Oberstimme 
dissonierende Sekunde gleichzeitig gegen die andere ais Quarte 
oder ais None dissonieren. 
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Der ünterschied, den die Harmomelehre (§ 35) zwischen None 
und Sekunde, oder besser zwischen Sekunden anderer und Sekunden 
derselben Oktave macht, und der dort für die Behandlung der 
Vorhalte von grofiem Gewicht ist, fállt hier fort. Die None wird 
ais Sekunde behandelt. 

Dreizehnte Aufgabe. 

Kontrapunktiere Bindungen in einer Stimme des 
dreistimmigen Satzes im zwei- und dreiteiligen Takt. 
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Muster 14. Phrygisch. 
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*) Ein Beispiel ftir die Vereini^ung von Kontrapunkten in Vierteln 
und Bindungen folge hier. Auch hier sind etliche Abweichungen von 
Ba¿ler, Der strenge Satz. 4 
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§ 15. 
Gemischter dreistimmiger Satz. 

Der gemischte Kontrapunkt befindet sich entweder in einer 
oder in zwei Stimmen. 

Pausen sind nur zu Anfang gestattet. 

Vierzehnte Aufgabe. 

Bilde gemischte Kontrapunkte im dreistimmigen Satz 

1) in einer Stimme^ 

2) in zwei Stimmen. 

Die erste Aufgabe ist die bei weitem wichtigere. 

Im gemischten Kontrapunkt in zwei Stimmen kann es wünscbens- 
wert erscheinen^ gelegentlich zu einer Bindung in ISngeren Noten 
eine Bewegung in kürzeren Noten festzuhalten. Dies ist gestattet^ 
wenn die Bewegung durch einen rückgangigen Durchgangston er- 
halten wird, der bei der AuflSsung des Vorhalts auf den Ausgangs- 
ton in derselben Stimme zurückführt, 
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den strengsten Vorschriften schwerlich zu umgehen. Vgl. S. 46. 
FuBnote. 
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oder wenn der eingeschobene Ton entweder zum Cantus finnus 
und dem Vorhalt, 
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oder zum Cantus firmus und der folgenden Auflosung des Vor- 
haltes konsoniert. 
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Doch haben wir es in alien drei Fallen mit Ausnahmen 
zu tun. 

Mnster 15. Mixolydisch. 
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Cantus firmus. 
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Miister 16. lolísch. 
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D. Der vierstimmige strenge Satz. 

§ 16. 

Im vierstimmigen Satz wiederholen sicli dieselben Aufgaben, 
mit denselben Regeln und Ausnahmen, wie im dreistimmigen Satz. 

45. Die Kadenz wird vierstimmig: 

im ersten Akkord durch Verdoppelung eines Tones; (doch 
wird in der ersten, zweiten, fünften und sechsten Tonart der Leitton, 
die grofie Septime der Tonart, nicht verdoppelt; in der dritten wird 
die abwSrts gebende [kleine] Sekunde nicht verdoppelt;) 

im zweiten Akkord durch Vervollstandigung des Dreiklanges, 
indem man diesem die fehlende Terz oder Quinte hinzufügt — oder 
Grundton oder Quinte verdoppelt. 
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Mixolydisch. 
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Wo die Unterstiinmen die vollstandige zweistimmige Kadenz 
schon haben, mufi man sich in den Oberstimmen mit einer unvoU- 
kommenen Kadenz begnügen. Es darf dies ixm so eher geschehen, 
ais die vorliegenden Arbeiten nicht ais selbstandige abgeschlossene 
Musikstücke betrachtet werden müssen. Selbstverstandlich ist dieser 
Fall nicht absichtlich herbeizuführen, sondern nur, wo es die Be- 
scbaffenheit des Cantus firmus nOtig macM, zu berücksichtigen. Be- 
sonders bei den spateren Gattungen bietet sich hierdurch eine Er- 
leicbterung der Arbeit, und kommt es nicht darauf an, wenn aus- 
nahmsweise einmal ein Satz ohne Quinte, mit Terz in der Oberstimme 
schliefit. Vgl. Muster 20. 



UnvoUkommene Kadenzen, 
deren man sich ausnahmsweise bedienen darf. 
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Phrygisch. 
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und ahnliche. 

Der Bafi bildet auch hier nie Kadenz mit dem aufsteigenden 
Leitton, ausgenommen in der phrygischen Tonart. 

Bilde die Kadenzen in alien Tonarten und Vorzeichnungen. 



Füiifzehnte Aufgabe. 

Kontrapunktiere im vierstimmigen Satz Note gregen Note. 
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Sechzehiite Aufgabe. 

Kontrapunktiere im vierstimmigren Satz zwei Noten 
gegen eine in einer Stimme gegen drei. 



Muster 18. Borisch. 
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Siebzehnte Aufgabe. 

Kontrapunktiere im vierstimmigren Satz drei Noten 
gegen eine in einer Stimme gregren drei. 

Mnster 19. Phrygisch. 
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Achtzehnte Aufgabe. 

Kontrapunktiere unter denselben Bedingrungen vier 
und sechs Noten gegen eine. 

Muster 20. Mixolydisch. 
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^) Dieser Einklang mit dem Alt ist dadurch entschuldigt, daÜ die 
vier Viertel des ersten Taktes ais Figuration des einen Tones f betrachtet 
werden kOnnen. 
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Neunzehnte Aufgabe. 

Kontrapunktiere im vierstimmigen Satz gleichzeitig 

1) Note gegen Note, zwei sregen eine^ vier gegren eine; 

2) Note gegenNote, zwei gegen eine, sechs gegeneine ; 

3) Note gegen Note, drei gegen eine, sechs gegen eine. 

Diese, hier sehr schwierige, im freien Satz Sufierst leichte Auf- 
gabe, ist nur in einzelnen Beispielen zu losen. 
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Mnster 21. Xollscb. 



J^ 



fcp 



1^ 



U8W. 



=^ 



E 



-^- 



-49- 



^ 



t 



:^ 



U8W. 



feB3t¡y 



S=F 



tdc=t 



-p-^—r 



t=É 



usw. 



^s 



-f9- 



-^9- 



ISL 



-í9- 



usw. 



C. f. 



^^ 



t 



i 



^5=F 



í»=¥ 



hEií: 



^ 



usw. 



T=¥^ 



f 



Ifeí 



-«-¡ 



.^í 



(9^ 



-/S¿¿ 



^-' 



q:, 6 



^5»^ 



-«»^ 



IST 



75't- 



usw. 



usw. 



í5>i 



USW. 



- 60 — 



i 



C. f. 



i 



7^=^ 



-fifi. 



-Í9^ 



usw. 



jCdi 



usw. 



^ 



ní5>- 



iC'- 



:^ 



2¿ 



-i^- 



/5< . 



t: 



-f^ 



16»- 



-#s^ 



^ 



-íS'- 



usw. 



Kt ^ ^ J J J ^1 



í=p=i 



t=* 



?=*=* 



£ 



usw. 



Zwanzigste Aufgabe. 

Kontrapunktiere im vierstiminigen Satz Bindungen 

in einer Stimine. Die anderen Stimmeii Note gegen Note. Diese 
Aufgabe ist hauptsachlich im zweiteiligen Takt zu I5sen, weil dieser 
grüfiere Schwierigkeiten bietet. Einige Beispiele m5ge der Schüler 
im dreiteiligen Takte ausführen. 

Muster 22« lonisch. 
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Einundzwanzigste Aufgabe. 

Bilde im vierstimmig'en Satz gemischte Kontrapunkte 

1) in einer Stimme 

2) in zwei Stimmen 

3) in drei Stimmen. 



Muster 23. Phrygisch. 
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§ 17. 
Freiheiten im strengen Satz. 

Die Werke der alten Meister, die dem Kunststil des strengen 
Satzes angehSren, bilden noch heute einen wesentlichen Bestandteil 
unseres religi6sen Musikschatzes, und haben den Vergleich, auch mit 
den grofiten Leistungen spaterer Zeit, keineswegs zu scheuen. Wie 
sehr die Gegenwart sich der hohen Bedeutung derselben bewufit ist, 
beweisen, aufier den haufigen Aufführungen und selbst Nachahmungen, 
ganz besonders die zahlreichen neuen Ausgaben jener Werke bei den 
Nationen, die in Kultur und Kunstpflege gleichstehen. Das Studium 
derselben kann daher dem emst strebenden Kompositionsschüler 
durchaus nicht erspart werden. 

Doch haben die alten Meister die Eegeln des strengen Satzes 
mit derselben künstlerischen Freiheit befolgt, wie die grofien Meister 
des harmonischen Stils die Regeln der Harmonielehre, d. b. sie sind, 
wie diese, durcb die Regel zum Gesetz vorgedrungen. J)ie Lehre 
aber, welche sie auch sei, kann dem Gesetz, — das an sich nur 
eines wissenschaftlichen Ausdrucks fUhig ist, — nur durch die 
Regel mit ihren Ausnahmen entsprechen. 

Es ergeben sich daher gewisse Freiheiten, die wegen ihres 
haufigen Vorkommens hier aufgeführt werden müssen, und, von 
denen ausnahmsweise Gebrauch zu machen dem Schüler unter der 
Bedingung gestattet sein solí, dafi er sich dieses Gebrauches voU- 
kommen bewufit ist, und sich auf diesen Paragraphen des Lehrbuches 
beziehen kann. Von seltenen, aufierordentlichen Einzelheiten ist hier 
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also durchaus nicht die Rede, ebensowenig von den Freiheiten, die 
sich Stümper aus Ungeschick genommen haben. 

I. Tonwiederholung findet sich haufig, sowohl im Cantus 
firmus ais auch im Kontrapunkt, und ist meist durch den Text be- 
dingt. Oft verweilen die Stimmen mehrere Takte lang auf denselben 
TOnen, indem sie den Text absingen. 



I 



Gt U 



ftí ai gj a i 4 a % 



^ 



f^ 



^ 



49- 



-»■ 



H^- 



H»- 



~&- 



-»- 



-^- 



-^- 



Eine besondere Anwendiing dieses Verfahrens ist das P salmo - 
dieren, Absingen des Textes auf demselben Akkord, nach der 
metrischen Quantitat der Silben, — nicht nach dem Mafie bestimmter 
musikalischer Notengattungen, — mit einem Schlufifall auf den 
letzten Silben. 

Bei der Durcharbeitung der Gattungen durfte natürlich die 
Tonwiederholung mit einer einzigen Ausnahme nicht gestattet werden, 
weil ihre Anwendung nichts weiter wSre, ais die Veranderung einer 
Gattung in eine andere. Von jetzt an mag der Schüler, zugunsten 
anderer Vorteile, von derselben ausnahmsweise Gebrauch machen. 

Eine melismatische Tonwiederholung enthalt folgende sehr hau- 
fige, meist derselben Textsilbe angehOrende Figur. 
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II. Bindung einer ISngeren Note an eine kürzere kommt zwar 
nicht vor, doch findet sich sehr haufig eine melismatische Figur, 
welche den folgenden Ton durch eine kürzere Note vorher angibt, 
gleichsam antizipiert: 
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Dieser Gebrauch erinnert an die Vorhalte der Harmonielelire 
zar sechsundzwanzigsten Aufgabe, welche oline Bindung, in derselben 
Stimme durch denselben Ton, aber in kürzerer Note, vorbereitet sind. 
T)och wird hier, im strengen Satz, die kurze Note nie ais vor- 
bereitende Konsonanz zur Dissonanz angesehen, sondern erst die 
folgende ISngere Note dient zur Vorbereitiing des Vorhaltes, und 
mafi selbst ais Konsonanz eintreten; wie oben die ganze Note c, welche 
Vorbereitung und Vorhalt einschliefit. Bindungen, bei denen die an- 
gebundene (zweite) Note um mehr ais die Halfte kürzer ist, ais die erste, 
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finden sich wohl, aber selten. 

in. Kreuzung der Stimmen, d. h. das gegenseitige Uber- 
schreiten derselben, so dafi die tiefere über der hoheren, die hObere 
unter der tieferen zu stehen kommt, ist sehr haufig. Man wird es 
in fast alien bewegteren und reicher ausgeführten Satzen der alten 
Meister finden. Gar nicht vorkonimen wird es nur in wenigen ganz 
einfach deklamatorisch gehaltenen.^) 

^) Es sei dem Schüler empfohlen, in den Werken der Meister den 
Stimmkreuzíingen besondere Aufmerksamkeit zu schenken, da viele auf- 
fallende Klangwirkungen im Ghorsatz auf Kreuzung der Stimmen zurtick- 
zuführen sind, Ein hoher. Tenor über tiefem Alt, ein hoher Alt über 
der tieferen Mittellage des Soprans, ein hoher BaB über tiefem. Tenor 
geben Klangf 9.rbungen , die auf andere Weise nicht zu erreichen sind. 
Der schlichte vierstimmige Satz wirkt, wenn die Stimmen nie durch- 
einandergehen, auf die Dauer leicht monoton und farblos. Noch wichtiger 
für die Klangwirkung ist die Stimmkreuzung im fünf- bis acht- und 
mehrstimmigen Satz, weil nur auf solche Weise eine freie, klangvolle 
Entfaltung der Einzel stimmen mOglich ist, die sonst im vielstimmigen 
Satz sehr eingeeiígt sind. Natürlich ist auch hier ver Übertreiben zu 
wamen. Es kommt auf genaue Kenntnis der einzelnen Stimmen an. 
Der Komponist solí genau wissen, welches die Wirkung der einzelnen 
Tune in jeder Stimmlage ist, welche TOne glftnzend, welche matt klingen, 
was man der Stimme in jeder Lage zumuten darf und fthiiliches. Wenn 
er durch die Praxis diese Kenntnisse erworben hat, wird er auch mit 
Sicherheit die Klangeffekte, die ihm vorschweben, erzielen künnen, wird 
er lernen, mit den Stimmen gleichsam zu „ÍQstrumentieren", und gerade 
die Kreuzung ist dafür von groJJer Wichtigkeit. Die schOnsten mir 
bekannten Wirkungen dieser Art ñnden sich in italienischen Madrigalen 
aus der Zeit von ca. 1575 — 1625. (D. H.) 

Bu £ 1er, Der strenge Satz. O 
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IV. Der Tritonus, die Folge von drei ganzen Tonen in gleicher 
Richtung, findet sich in der einzelnen Stimme aufierst selten, wohl 
nur, wenn die diatonische Fortschreitung von der Oktave der Dur- 
tonleiter abwarts 
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oder zur Oktave derselben aufwSrts, führt. 
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Dagegen ist der Tritonus im Zusammenklang im mehr ais zwei- 
stimmigen Satz sehr haufig. Nicht nur, dafi die Seite 15 angeführ- 
ten Fortschreitungen gradezu in regelmafiigem Gebrauch sind, auch 
die unmittelbare Folge zweier grofier Terzen oder kleiner Sexten 
findet sich überall. Hier folgen einige Beispiele aus den bekanntesten 
Werken von Palestrina und Lassus zur Bestatigung. 

Palestrina, aus dem acbtst. Stabat mater. 
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Lassus, aus den 7 Psalmen. 
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V. Ebenso sind die, dem Tritonus verwandten Erscheinungen 
des Querstandes sehr haufig, aber keineswegs zur Nachahmung 
zu empfehlen. 



Lassus. 
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Irn ersten Beispiele folgen Tritonus und Querstand unmittelbar 
aufeinander. 

Solche Falle sollen hier gar nicht erwahnt werden, in denen der 
Querstand sich über mehrere Zusammenklange hinaus geltend macht. 
Denn die Eegeln der Alten beziehen sich nur auf die Einzel- 
stimme, den Zusammenklang, die Fortschreitung zwischen 
zwei Zusammenklangen in bezug auf das gegenseitige Verhaltnis 
von je zwei Stimmen. Grade so bilden sie den metrischen und 
logischen Akzent nicht durch den Takt, sondem durch die Bewegung 
der Stimme. 

VI. Grade Bewegung in eine vollkommene Konsonanz 

wurde hier nur bei den Kadenzen des drei- und vierstimmigen 

Satzes, ais unumganglich, gestattet. Die Meister des alten Kirchen- 

stils dagegen vermeiden dieselbe beinahe ausnahmslos nur im zwei- 

stimmigen Satz, im dreistimmigen viel weniger, im vier- und mehr- 

stimmigen gar nicht mehr. Allerdings lassen sich über ihr Ver- 

fahren gewisse subtile Eegeln mit zahlreichen Ausnahmen aus ihren 

Werken ableiten, doch würde der Versuch, dieselben hier aufzustellen, 

den Anfánger nur verwirren. Mit Ausnahme des einen, oben er- 

laubten, regelmafiigen Gebrauches bei der Kadenz, hat sich der 

Schüler der graden Bewegung in eine vollkommene Konsonanz nur 

dann ausnahmsweise zu bedienen, wenn er dadurch einen anderen 

erheblichen Fehler vermeiden kann. Auch wenn es ihm gehngt, 

dadurch eine langere Folge von Sextakkorden zu unterbrechen oder 

zu vermeiden, wird er einen guten Gebrauch von dieser Freiheit machen. 

5* 
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VIL Falsche Quinten und Oktaven auf den guten Takt- 
teilen, durch den dazwiscbenliegenden schlechten Taktteil ungenügend 
gedeckt, finden sich zuweilen, sollten aber von dem Schüler nicht 
nachgeahmt werden. In dem folgenden Beispiel des Las sus ver- 
binden sich solche falsche Quinten mit Tiitonus und Kreuzung der 
Stimmen. 
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Die Quintenparallele fállt hier dadurch noch mehr ins Ohr, dafi 
die zweite Stimme, indem sie die erste kreuzt, auf dem schlechten 
Taktteil dieselbe Quinte noch einmal hervorhebt. 

VIIL Die Wechselnote ist eine Dissonanz, welche ais melo- 
discher Hilfston an Stelle einer Konsonanz steht, und von der Frei- 
heit dieser Gebrauch macht, sprungweise fortzuschreiten. 
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Palestrina. Missa Papas Marcelli. 

Wn. , Wn. 



Lasso. Vn Ps. 
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ed. Dehn. 
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Palestrina. 
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IX. Zu den Wechselnoten zahlte man auch diejenigen Vor- 
halte, welche (nicht vorbereitet, aber) durch stufenweise Fortschrei- 
tung eingeführt und deshalb den Durchgangen nahe verwandt sind. 
(Vgl. Hrml. § 41.) Bescbrankter Gebrauch derselben wurde § 12 für 
gewisse Falle gestattet. Sie kommen bei vier und sechs Noten gegen 
eine auf den guten Taktteilen vor, doch nie auf dem ersten. 

Der Viervierteltakt wird dabei angesehen und behandelt, ais 
bestande er aus ineinandergefügten Dreivierteltakten : 
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ebenso der Secbsvieiieltakt: 
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der Dreihalbetakt aus ineinandergefügten Yiervierteltakten : 
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Hier bezeichnen die senkrechten Strichelchen die guten, und die 
durch den untergeschobenen drei- oder vierteiligen Takt gleichsam 
gut gewordenen Taktteile. Die punktierten Linien markieren die 
ursprüngliche Takteinteilung. 
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Hier folgen einige Beispiele dieser Art von Wechselnoten, 
eigentlich stufenweis eingeführten Vorhalten: 



Palestrina. 



Lassus. 
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Antizipation (vgl. 2) Bindung) und Wechselnote unmittelbar 
hintereinander: 

Palestrina. 
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X. DieSekunde erscheint zuweilen ais Non e oben gebunden, 
besonders wenn sie gleichzeitig ais Sekunde, Quarte oder Septime 
regelrecht dissoniert 
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Doch kommt es auch vor, dafi die Sekunde derselben Oktave 
oben gebunden erscheint, besonders wenn sie gleicbzeitig ais Sekunde 
unten gebunden ist, wo dann drei benachbarte Tone zusammen 
erklingen. 
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Diese oben und unten gebundene Sekunde findet sicb auch bei 
neueren Komponisten haufig. 

XI. Eme Art Orgelpunkt (liegen bleibender Bafiton bei freier 
Bewegung der Oberstimmen) erzeugt haufig, besonders bei der 
Kadenz, einen Quartsextakkord, welcher auf einen Vorhalt folgt, 
und einen solchen vorbereitet. 
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Diese Wendung findet sich sogar so: 
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Falestrina. 
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In der folgenden, etwas verwickelten, Stelle des Las sus ver- 
bindet sich ein Quartsextakkord mit dem Vorhalt einer kleinen 
None: 
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XII. Der Abstand zweier Stimmen wird haufig, besonders im 
zweistimmigen Satz, bis zur Duodezime ausgedehnt. 

XIII. Die Auflosung des Vorhaltes wird zuweilen durch einen 
Quintenschrítt abwarts verzogert. 
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Auch wechselt wahrend der Auflosung des Vorhaltes der Akkord. 

Lassus. 
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Hier bildet sich über der drítten Bafinote gleichsam ein Quint- 
sextakkord des Nebenseptimenakkordes auf der Sekunde (Rameaus 
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accord parfait de la sixte ajoutée), und wird ganz wie dieser be- 
handelt. Zurückführen lafit sich diese Gestalt auf: 
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woraus sie durch melodische Vereinfachung (Veredlung) des Basses 
hervorgegangen ist. 

In der folgenden ahnlichen Stelle desselben Meisters wird zwischen 
Vorhalt und Auf l6sung ein Ton eingeschoben, eine Art Wechselnote, 
aber zu der dritten Stimme konsonierend : 
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tretend : 



Vorhalt ais Dissonanz auf dem schlechten Taktteil ein- 



Lassus. 
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Einfacher und doppelter Durchgang; 
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Antizipation und Durchgang, oben gebundene Sekunde 
(None), Septimenparallele, fis — e, e — d. 
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Überraafiige Quarte nach unten fortschreitend: 
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Beispiel eines zweistimmigen Vorhaltes von Quarte und 
Septime, die sich gleichzeitig auflSsen, von Las sus: 



1-4- 



-& <9- 



5^ 



i 



g ; ! S ^ 



-<^ 



7 
4 



Abweichungen von den so streng und fast willkürlich 
scbeinenden Regeln über die Intervalle der einzelnen Stim- 
men (§ 4, 3.) finden sich hocbst selten. Verf. erinnert sich nur 
eines Beispieles einer grofien Sexte bei Palestrina in einem 
zwólfstimmigen (?) Osanna. 



§ 18. 
SubtílítSten des strengen Satzes 

sind die überfeinen Klangbeobachtungen mancher Theoretiker, deren 
Annahme oder Ablehnung dem Lehrer oder Schüler überlassen 
bleiben mufi. Daher stammen z. B. folgende Vorschriften: 
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Die Oktave nach innen zwischen zwei Stinunen solí ver- 
mieden werden, 
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besonders zwischen den aufieren Stimmen, und bei stufenweiser 
Einfiihrung. 

Ais Tritón lis anzuseben und zu vermeiden sind auch die Fort- 
schreitungen, welche, obne Fehler in den einzelnen Stimmen, die 
beiden Enden des Trítonus, auch in der Umkehrung, in unmittelbare 
Berührung bringen (vgl. S. 15). 
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Damach enthalt, auch in der Fortschreitung zwischen zwei 
Stimmen, sowohl das Intervall der übermafiigen Quarte, ais das üm- 
kehnmgsintervall derselben, die verminderte Quinte den Tritonus. 
In diesem Sinne rat auch Zar lino die Folge von grofier Sexte und 
grofier Terz, in der Gegenbewegung, zu vermeiden, ebenso die um- 
gekehrte von grofier Terz und grofier Sexte, und empfiehlt, auf die 
grofie Sexte die kleine Terz, auf die grofie Terz die kleine Sexte 
folgen zu lassen, und umgekehrt. 

Bis auf solche Feinheiten sollen sich aber die Eegeln der 
Kompositionslehre nicht erstrecken, sondern diese der Neigung und 
Selbstbestimmung des Schülers überlassen. *) 



^) Dem Schüler sei dringend angeraten, die erworbenen Fertigkeiten 
in praktischen Aufgaben zu verwerten. Ais erste dieser Aufgaben seien 
ChoralbearbeitTingen in strenger, kontrapTinktischer Schreibart, in alien 
G-attTingen des Kontrapunktes genannt. Musterbeispiele folgen im Anhang, 
der E.aumersparnis wegen nnr auf 2 Systemen ausgeftihrt. Je lebhafter 
bewegt die kontrapunktierenden Stimmen werden, desto mehr n£Lhert sich 
die Bearbeitung dem instrumentalen Satz. Die letzten Choralbearbei- 
tungen im gemischten Kontrapunkt sind für Orgel gedacht. Man mOge 
an sie erst herangehen, nachdem man einige Fertigkeit im Gebrauche 
der Imitation erlangt hat. (D. H.) 
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Hierher gehort auch die rhythmisclie Vorschrift, die anapastische 

Figur J J J oder Jj J etc. in die daktylische J J J oder J Jj zu 
verwandeln. 

§ 19. 
Die alten Tonarten im gegenwártigen Gebrauch. 

Es solí hier noch auf einige K^mpositionen von Meistem des 
neuen (harmonischen) Tonsystems aufmerksam gemacht werden, in 
welchen diese sich der alten Kircheutonarten bedient haben. 

In Bachs Werken hat die immer fortschreitende Entwickelung 
des kontrapunktischen Stils den ganzen und voUen Eeichtum d-er 
modernen Harmonik erzeugt. Indem die Stimmen, um sich frei zu 
bewpgen, immer neue Raume sich zuganglich machen, erzeugen sie 
jení> Fülle von Akkorden, aus deren Klassifiziening die moderne 
Harmonielehre hervorgegangen ist. Das treibende Prinzip dieser Ent- 
wickelung ist also ursprünglich nicht die Harmonik, sondem die 
Kontrapunktik. Ohne diese hatten die blofien Experimente der 
Harmonik nicht zu einem in sich abgeschlossenen Tonsystem geführt. 
Es ist auch hier zu erwahnen, dafi, wenn dieses Tonsystem nach 
Ramean benannt wird, damit nicht gemeint sei, dafi dieser es ge- 
«cliaffen, sondern dafi er ihm zuerst einen wissenschaftlichen Ausdruck 
verliehen, es in die Sphare des Gedankens erhoben, und dadurch 
alien zuganglich gemacht hat. 

Bach nun, der das moderne Tonsystem in seinen Werken, so 
zu sagen, erobert hat, bedient sich der ihm wohlbekannten alten 
Tonarten, wo die Aufgabe es grade mit sich bringt. Im Credo 
der Hmollmesse, wo er den alten Kirchengesang ais Fugenthema 
durchführt, bedient er sich der mixolydischen Tonart. Um diese 
recht charakteristisch hervortreten zu lassen, vermeidet er die ge- 
wohnliche Kadenz (welche bekanntlich in die ionische Tonart fállt) 
und macht einen Schlufi von der mixolydischen Unterdominante 
zur Tonika, im modernen Sinne also eigentlich nur einen Halbschlufi 
auf der Oberdominante. Hier war es indessen entschieden Absicht, 
dem Charakter der mixolydischen Tonart, der kleinen Septime, zu 
genügen. Auch in zahlreichen Choralbearbeitungen sieht sich Bach 
zur Anwendung der alten Tonarten veranlaJ3t. Eine auffallende Er- 
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scheinung, deren schon in der Elementarlehre gedacht wurde, ist es, 
dafi Bach zuweilen eine Vorzeichnung wahlt, welche auf eine alte 
Tonart hinzudeuten scheint, wahrend doch das so vorgezeichnete 
Stück ganz und gar dem modemen Tonsystem angehort. Das 
hervorragendste Beispiel dieser Art ist der Sclilufichor der Matth'áus- 
PassioD, welches Bdur dorisch vorgezeiehnet , in der Tat aber 
CmoU modern ist.^) 

Mozart hat zum Te decet hymnus im ersten Stück des 
Réquiem den kirchlichen Cantus íirmus in die Sopranstimme ver- 
legt, und zweimal in sehr verschiedener Weise hSchst wirksam be- 
arbeitet. Da der erste Teil der Melodie ionisch, der zweite 
aolisch schliefit, also der erste in jetzigem Dur, der zweite in 
jetzigem Molí steM, so ist hier eigentlich nur die Intention des 
grofien Meisters vou Interesse, dem alten System Eingang in sein 
Werk zu gewahren. 
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Beachtenswert ist dabei auch die metrische Verschiebung dem 
Texte gegenüber, welche zeigt, dafi Mozart die hier § 2 und § 18 
angedeutete Eigentümlichkeit des alten Stiles, die ünterstützung 
des Rhythmus bei der Deklamation zu entbehren, diese vielmehr 
einzig der Hebung und Senkung der Stimme zu überlassen, mit 
der ihm eigenen Geistesklarheit wohl erkannfc hat. Modemisiert 
müfite diese Melodie auf Einheit der Tonart gebracht werden, in- 
dem man das f in g verwandelte (nicht in fis ais Septime der 



^) Diese Art dor Vorzeichnung ist in der ersten H&lfte des 18. Jahr- 
hunderts allgemein tiblich gewesen. Sie deutet durchaus nicht auf An- 
wendung der Kirchentonarten. Meist nur in den MoUsatzen wurde immer 
ein Kreuz oder B weniger notiert, ais jetzt üblich ist. (D. H.) 
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MoUtonart, sondern in g ais Tonika/j und die erste Silbe in den 
Aiiftakt verlegte. Im übrigen steht das angezogene Werk ganz und 
gar auf dem Boden der modemen Tonalitat. 

Meyerbeer, der in frühester Jugeod sich den akademischen Stil 
vollkommen zu eigen gemacM hatte, und in aUe Geheimnisse des 
strengen Satzes und der alten Tonai'ten eingeweiht war, hat im Pro- 
pheten in wirksamer Weise Gebrauch davon gemacht. Der Gesang 
der Wiedertaufer ist den alten Melodien glücklich nachgebildet. Um 
aber das Eigentümliche derselben um so starker hervorzuheben, sind 
die ersten Tone dem modemen MoUtongeschlechte angepafit. 
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Durch die Erhóhung zu Anfang fáUt die kleine Septime nachher 
um so mehr ins Ohr. Auch die erschüttemden EingrifPe der Orgel 
am Schlusse des grofien Finales derselben Oper dankt Meyerbeer, 
nachst seinem Talen t, hauptsachlich dem Studium der alten Meister 
des strengen Satzes. 



^) So hat man auch die folgende Melodie, die einem alten Volks- 
lied angehóren solí, 
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zu verwandeln. 
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Mendelssohn hat dem Andante seiner A dur-Sinfonie ein Thema 
in F dur aolisch zugrunde gelegt, und ihm dadurch einen eigenen 
Eeiz des Altertümlichen verliehen. 
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Das Studium der alten Tonarten bringt eben eine wünschens- 
werte Mannigfaltigkeit in das übermafiig ausgebeutete Dominanten- 
verhaltnis der modernen Tonalitat. 

In alien diesen und zahlreichen anderen Fallen wird die vor- 
berrschende modeme Harmonik, welche auf dem Dominantenverhalt- 
nis der Tonarten beruht, durch das alte System befruchtet, das 
dieses Verhaltnis nicht kannte, deshalb aber aacb nicht von ihm ab- 
hangig war. Die Kenntnis desselben ist somit für den Künstler kein 
neuer Zwang, sondern ein Schrítt zu grofierer Freiheit, nicht zu der 
wertlosen Freiheit des eigenwilligen Individuums, sondern zu 
der Freiheit des erweiterten musikalischen Allgemeinbewufit- 
seins durch die Bekanntschaft mit einem Stil, welcher jahrhunderte- 
lang die Menschheit beschaftigt hat. Allerdings nimmt der modeme 
Komponist diesen Stil nicht mehr ais ein Mittel der Kunst, sondern 
vielmehr ais einen Gegenstand derselben auf, an welchem er die 
Mittel seiner — der gegenwartigen — Kunst versucht, das Charakte- 
ristische hervorhebend, das Nebensachliche fallen lassend. In diesem 
Sinne hat z. B. Meyerbeer im Propheten die Wirkung der alten 
Vokalmusik, welche ihm genau bekannt war, durch modeme Mittel 
in gesteigerter Weise zu en*eichen gewufit. 

Wagners dramatische Werke bieten vieles hierher Gehorige in 
der vorkommenden Kirchen- und Volksmusik. Doch hat der musi- 
kalische Stil dieses umfassenden Geistes, welcher der deutschen Kunst 
neue Lorbeeren errungen hat, Beziehungen zu dem Kunststil des 
strengen Satzes aufzuweisen, welche über eine blofie Anwendung 
desselben weit hinausgehen. 
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In Rubinsteins Oper: »Die Makkabaer", gehíJrt das 
„Adonai, Schaddai** der Leah, im ersten Akt, — in spezieller 
Beziehung zu den jüdischen Synagogalmelodien — dem alten Tonart- 
system an. Ebendaselbst, im zweiten Akt, bildet der Chor ^Sabbath- 
ruhe" einen Schlufi von der Unterdominante zur Tonika (Kirchen- 
schlufi, uneigentlich mixolydischen Schlufi) ohne vorhergehenden 
Oberdominantschlufi, der sich so natürlich aus der edlen Melodie er- 
gibt, wie es kaum irgendwo anders in gleicher Vollendung der Fall 
sein mochte. 
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Von besonderem Interesse ist es, dafi gi-ade die lydische Ton- 
ar t, welehe gegen ihrer übermafiigen Quarte hier ausgeschlossen 
worden ist, eben derselben übermafiigen Quarte wegen von grofien 
Meistern des modernen Tonsystems zu sehr verschiedenen Zwecken 
angewendet worden ist. Eben hierin zeigt sich, wie die modernen 
Tonkünstler das Charakteristische an den alten Tonarten bevorzugen, 
und grade da, wo es bis zum Seltsamen geht. Die dorische Tonart 
spielt zu sehr ins aolische, die mixolydische ins ionische, ionisch 
ist unser Dur, aolisch ist unserem Molí zu ahnlich, die phrygische 
Tonart erscheint mit ihrem Halbschlufi fast nur wie ein plagalisehes 
aolisch (Molí); deshalb wendet sich das Interesse dem Lydischen 
zu, welches durch die reine Quinte noch schlufifáhig bleibt, wahrend 
es durch die fehlende Unterdominante dem Wesen der modernen Tonart 
entschieden widerspricht. 

Beethoven bedient sich dieser Tonart in dem Streichquartett 
A molí, op. 132 zu einer Form, welehe uns im náchsten Abschnitt 
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beschaftigen wird, namlich einer, mit Imitation in drei Variationen 
durchgeführten Choralmelodie : ^das Dankgebet eines Genesenen**. 
Hier dient die fehlende Unterdominaiite zum Ausdruck der Schwache, 
der physischen Hinfalligkeit. 



Beethoven, in modo lidico. 
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Weber braucht dieselbe Tonart zur Charakteristik der wilden 
Jagd in der Wolfsschlucht des ^Freischütz". Wilde Halt- und 
Zügellosigkeit wird hier durch ErschütteruDg eines der wesentlichen 
Stützpunkte der Tonai-t ausgedrückt. 
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BuAler, Der strenge Satz. 
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Chopin wendet die lydische Tonart inder Mazurka op. 24, 2 an. ^) 

Hier ist es die Überspannung empfindlichster Reizbarkeit, welche 

an dem Widerspruch zwischen den Anforderungen der modernen 

Tonalitat, und der erhohten, gleichsam überspannten Quarte der 

lydischen Tonart, charakteristischen Ausdruck gefanden hat. 

Es ist sehr wahrscheinlich, dafi die Bekanntschaft mit dem 
alteren Tonsystem und den Bedingungen des strengen Satzes geist- 
reiche Musiker noch zu manchen ahnlichen Anwendungen der alten 
Tonarten veranlafit, wie die hier zur Sprache gebrachten. Die 
modeme Musik kraftigt und bereichert sich an dem gesattigten Geist, 
der jene alteren SchQpfungen durchdringt,^) 



^) tiberhaupt fínden sich in der slavischen Yolksmusik viele An- 
klange an die Kirchentonarten. 

Brahms benutzt violfach Akkordverbindungen , die auf die alten 
Tonarten zurückzuführen sind, wenn er auch selten ganze Stücke oder 
auch nur langere Abschnitte in den alten Tonarten bringt. Man vergl. 
z. B. die phrygischen Wendungen zu Beginn des 2. Satzes der E-moU 
Symphonie. 

Auch Berlioz bedient sich altertümlicher Wendungen um einen 
legend&ren Klang zu erreichen, z. B. in der „chanson gothique^ aus „La 
Damnation de Faust^^ 

Bei Robert Franz fíndet sich nicht selten Anwendung der Kirchen- 
tonarten, z. B. in op. 12, 2; op. 13, 2; op. 23, 3; op. 23, 6. (D. H.) 

2) Vergl. Anhang S. 228 íi. 
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IL Die Lehre 
yon der Imitation im strengen Satz. 

A. Die selbstándige Imitation. 

§ 20. 

Die Wiederholung eines musikalischen Gedankens, der von 
einer Stimme vorgetragen ist, durch eine andere Stimme heifit 
Nachahmung, Imitation. 

Der wesentliche Unterschied der Nachahmung von der Wieder- 
holung, in der Musik, besteht also in der Verschiedenheit der 
Stimmen, von den en die eine vortragt, die andre nachahmt. 

Es ergibt sich hieraus auch, dafi die Nachahmung mit dem 
Vorbild in unmittelbarem oder doch fast unmittelbarem Zusammen- 
hang stehen mufi. Wenn z B. in einer Sinfonie, nach zahlreichen 
fremden Gedanken, in der Durchführung das Hauptmotiv wieder auf- 
tritt, so haben wir keine Imitation, sondem eine Wiederholung, oder 
besser eine neue Anführung. Ebensowenig haben wir aber in 
der Fuge eine Imitation, wenn nach langem Zwischensatz das Thema 
oder der Gefáhrte wieder auftritt. Die Nachahmung ist der treibende 
Kem aller kontrapunktischen Formen. In der modemen Musik ist 
die Nachahmung gleichsam Erzeuger des kontrapunktischen Stils. 

Die Bezeichnung Nachahmung wird auf Satze oder Satzchen 
übertragen, welche auf Nachahmung beruhen, d. h. in denen ein 
musikalischer Gedanke von einer Stimme vorgetragen und von einer 
oder mehreren anderen Stimmen nachgeahmt wird. Die Herstellung 
solcher Satze im kleinsten ümfang ist jetzt Aufgabe des Schülers. 

Im Gegensatz zur Nachahmung heifit der Vortrag der zuerst 

auftretenden Stimme Thema. Das Thema wird auch Proposta, 

Vordersatz, die Nachahmung Risposta, Antwort genannt. Das 

6* 
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Thema bildet den Gegenstand der Nachahmung, und wird in dieser 
Hinsicht auch Subjekt, Soggetto genannt. Insofern es der oder den 
Nachahmungen vorangeht, heifit es Führer, Guida, Dux, wahrend 
die Nachahmungen im Verhaltnis dazu Gefáhrte, Consequente, Comes 
genannt werden. Doch hat die Entwicklung der Lehre vom Kontra- 
punkt dahin gefühi't, die zuletzt angegebenen Benennungen auf die 
Fuge zu beschranken. 

§ 21. 
Die zweisiimmíge Nachahmung. 

Die beiden Stimmen, die zur zweistimmigen Nachahmung ge- 
horen, sind (wie bei alien bisherigen Arbeiten) von benachbarter 
Stimmgattung. 

Die Ehythmik des Satzes ist dem Schüler überlassen, soweit er 
dabei die Grenzen seiner gemischten Kontrapunkte (§ 12) nicht 
überschreitet. 

In bezug auf Stimmführung, Umfang, Zusammenklang usw. 
gelten alie im vorigen Abschnitt gegebenen Vorschriften. Gelegent- 
liche Anwendung der Freiheiten des § 18 ist unter den dort ge- 
stellten Bedingungen gestattet. 

Die Tonart wird bestimmt nach dem ersten Ton und dem Ver- 
lauf des Themas. 

Angenommen, dera Schüler fállt ein: 
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so unterscheidet der erste Ton und Verlauf des Themas für C dur 
dorisch oder aolisch. Der Schüler gibt nun dem Alt oder dem Bafi 
die Nachahmung, für die ersten Übungen in der Oktave oder im 
Einklang (s. S. 85 unten). 
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In vorliegendem Fall ist die Nachahmung im Bass vorzuziehen, 
weil bei dem Einsatz des Altes die hohere Stimrae tiefer ein- 
tritt, ais die tiefere soeben geendet hat. 

Jetzt ist die erste Stimme fortzuführen, indem man gegen die 
Nachahmung kontrapunktiert. Der Kontrapunkt mufi sowohl das 
Thema angemessen fortsetzen, ais auch mit der Nachahmung ein 
Ganzes bilden. Im allgemeinen wird er der Bewegung gegenüber 
mehr Ruhe beobachten, der Ruhe gegenüber mehr Bewegung. 
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Jetzt ist die dorische Tonart schon nicht mehr festzuhalten, weil 
das wiederholte Vorkommen und sogar abwilrts Fortschreiten des h 
für die aolische Tonart entscheidet. 

Es ist nun aber in diesen kleinen Nachahmungssatzen, welche 
ais Bruchstücke grofierer Kompositionen anzusehen sind, nicht notig, 
in der durch den Anfang bestimmten Tonart zu schliefien, sondern 
es ist erlaubt, nach geschehener Nachahmung, in der gerade am 
nachsten liegenden Tonart Kadenz zu machen. Hier liegen nun augen- 
blicklich die ionische und phrygische gleicli nahe. Es ist also in 
einer von ihnen die Kadenz zu bilden. 
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Auf diese Weise ist eine zweistimmige Imitation zustande 
gekommen. Diese Imitation mit der Nachahmung im Alt ist eine 
Nachahmung im Einklang, weil der Alt in diesem Tntervall den 
Tenor nachahmt. Die zweite Form mit der Nachahmung im Bafi 
ist eine Nachahmung in der Oktave. 
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Man kann in alien Intervallen nachahmen, doch geschieht es 
hauptsSchlich in den vier reinen Intervallen. 

46. Die Lftnge des Themas wird dadurch bestimmt, dafi das 
Gedachtnis über der Fortsetzung den Anfang nicht verlieren darf, 
weil sonst die Nachahmung nicht ais solche erkannt wird. 

47« Der Eintritt der Nachahmung geschieht auf einer Kon- 
sonanz oder aiif einer dissonierenden Bindung. Doch ist auch 
der Eintritt auf einer stufenweise fortschreitenden Sekunde des 
schlechten Taktteils gestattet, wenn diese von dem Schlufiton des 
Themas aus ais durchgehender Ton ei-scheinen kann. 
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Der Ton und Taktteil, auf welchem die Nachahmung eintritt, 
wird in der Regel mit zum Thema gerechnet und dem entsprechend 
in die Nachahmung aufgenommen. Diese Regel ist jedoch nicht 
allgemein gültig, auch in unserem ersten Beispiele nicht befolgt. 

48. Streng heifit eine Nachahmung, wenn sie chromatisch ge- 
nau dieselben íntervalle bringt wie das Thema, z. B. grofie Terz 
durch grofie Terz, reine Quinte durch reine Quinte beantwortet. ^) 

Die Nachahmungen im Einklang und der Oktave sind immer 
streng, d. h. sie geben genau dieselben Intervallverhültnisse wieder. 



Zweiundzwanzigste Aufgabe. 

1) Bilde ZWeistimmige Imitationen in alien Tonarten und 
Intervallen, vorzugsweise mit kurzen, gelegentlich aber auch mit ge- 
eigneten langeren Thematen. 



^) Im Gegensatz zur strengen Nachahmung heii3t eine Nachahmung 
frei, wenn sie weder chromatisch noch diatonisch genau ist. In der 
freien Nachahmung kann also ein Hauptintervall durch ein anderas be- 
antwortet werden, z. B. die Quarte durch die Terz, die Quinte durch 
die Oktave. 
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Mnster 24. Zwelstlmiuige Imltation. 
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§22. 
Tonaie Imitatíon. 

Von alien Arten der Nachahmung ist die wichtigste die zwischen 
Ginindton und Quinte der Tonart, oder umgekehrt: zwischen Quinte 
und Grundton der Tonart: Tonika und Dominante, Dominante und 
Tonika. 
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Diese liegt dei vollkommensten kontrapunktiscben Kunstform, 
der Fuge, zugrunde, und ist aucli ausserhalb dieser am meisten in 
Gebrauch. Der Grund dieser Bevorzugung liegt daiin, dafi sie 
zwischen der vollkommenen Gleichheit der Nachahmung in Einklang 
und Oktave, und der grofien Verschiedenheit der Nachahmung in 
anderen Intervallen die Mitte halt. 

Diese Nachahmung kann, je nacb dem Verhaltnis der ausführen- 
den Stimmen, eine Nachahmung in der Quinte oder Qaarte seiii: 

Quinte. Quarte. 




í 



í 



i^zfi^ 



n^r^ 



i 



-&- 



-&- 



T^ 



-&- 



f 



49. Wenn man in dieser Art von Nachahmung die T o ni ka 
immer durch die Quinte, die Quinte immer durch die T o ni ka 
beantwortet, und die Behandlung der übrígen Tone diesem Verfahren 
anpafit, so erhalt man die ton ale Imitation. 
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Tonal heifit sie, weil sie die Hauptintervalle der Tonart her- 
vorhebt, und dadurch die Nachahmung in der Tonart des Themas 
erhalt, gewissermafien zugunsten der Einheit der Tonart ange- 
wendet wird. 

In bezug auf die übrigeii Intei^valle gilt ais Regel, dafi man sie 
ebenfalls moglichst innerhalb der Grenzen der Tonart des Themas 
halt. In den meisten Fallen findet man die tonale Antwort so ein- 
gerichtet, dafi die fünf ersten Tone der Tonart durch die vier 
letzten beantwortet werden und umgekehrt: 

Thema. 
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Thema. 
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Dorisch. 
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Thema. 
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Tonale Antwort. V 
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Es zeigt sich schon hier, dafi nicht jedes Thema zur tonalen 
Beantwortung geeignet ist. Ein Thema z. B., welches den Sekunden- 
schritt von der Quarte zur Quinte, oder umgekehrt, enthalt, würde in 
der tonalen Nachahmung Tonwiederholung nStig machen, welche zwar 
hier nicht mehr verboten, aber doch nicht überall angebracht ist. 
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Doch gestatten die meisten Falle eine wenigstens teilweise 
tonale Beantwortung, wie sie sich auch in der Mehrzahl der Kom- 
positionen findet. 

Zweiundzwanzigste Aufgabe. 

2) Bilde zweistimmige Imitationen mit ganz oder teil- 
weise tonaler Beantwortung: in den drei ersten Tonarten. 
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Muster 25. Tonale Imitation. 
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Áolische 
KadeDz. 
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Anmerk. In der fünften und sechsten Tonart wird in bezug auf 
G-rundton und Quinte in gleicher Weise tonal beantwortet. Wie man 
hier sieht: 
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§23. 
Die dreísfimmige Imifafion. 

Bei der Iraitation zu drei Stimmen erscheint, sobald die zweite 
Stimme ihre Imitation voUendet hat, die Imitation in der dritten 
Stimme, wahrend die beiden anderen kontrapunktieren. Nach voll- 
endeter Imitation kadenzieren die drei Stimmen nach der im vorigen 
§ gegebenen Anweisung. 

Der Eintritt der dritten Stimme geschieht, wie der der zweiten, 
auf einer Konsonanz oder einer dissonierenden Bindung, kann aber 
aucb, wie dort, ausnabmsweise mit einem Quasi-Durchgang geschehen. 

Ausnahmsweise ist es aucb gestattet, zwischen dem Scblufi der 
ersten Nacbabmung und dem Eintritt der zweiten ein Paar Noten 
ais „ Zwischensatz ** einzuschalten. Dadurch namlicb, dafi das Thema 
in der ersten Nacbabmung sebón wiederbolt wurde, kann es jetzt 
nicbt mebr so leicbt verkannt werden. 
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gleichen sich aber dio beiden Teile der Tonart nicht in bezug auf die 
Lage der halben Tone. Um diesem Übelstande abzuhelfen, erhóht man 
im Mixolydischen , auch bei der tonalen Antwort, die Septime, im 
Áolischen die Sexto. AUerdings verwandolt sich dadurch die erstore 
in ein transponiertes lonisch (z. B. C dur mixolydisch wird Gdur ionisch), 
die letztere in ein transponiertes Dorisch (Cdur aolisch wird Gdur dorisch). 
Teilt man dagegen diese Tonarten in zwei gleicho Tetrachorde 
( Viertonreihen) : 

Mixolydisch: ^ ^=^=Í==^ | ^=^==^^^^==j 



• tp^ 



Aolisch: F / ? r n — ^ — ^ 
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so verwandeln sie sich iu Plagal ionisch und Plagal dorisch (§ 19, S. 80), 
d. h. in lonisch und Dorisch mit umgestellten Tetrachorden. Deshalb 
ist die erste Art der Beantwortung, auch bei tonaler Imitation, ais die 
regelmafiige zu betrachten. Für den Schüler hat diese Anmerkung vor- 
laufig kein Interesse. Doch wird die Lehre von der Fuge sich auf die- 
selbe zurückbeziehen. 
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Die zweite Nachahmung kann nach Umstanden in gleichem Inter- 
vall wie die erste, oder in jedem beliebigen anderen geschehen. 

Bei der tonalen Imitation mufi die zweite Nachahmung entweder 
dem Thema oder der ersten Nachahmung gleich lauten. 

Dreiundzwanzigste Aufgabe. 

Bilde dreistimmige Imitationen, auch tonale. 

Muster 26. Dreistimmige Imitation. 
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Zwíschensatz. 
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24. 



Die vierstimmíge imitafion. 

Die vierstimmige Imitation geschieht nach denselben Vorschriften, 
wie die dreistimmige. 

Bei der tonalen Imitation gibt man zwei Stimmen das Thema, 
den beiden anderen die Antwort, fast immer abwechselnd, ausnahms- 
weise so, dafi der erste und letzte Eintritt gleich sind, und ebenso, 
unter sich, die beiden mittleren (zweite und dritte) Eintritte. Von 
dieser Ausnahme braucht jedoch der Schüler keine Notiz zu nehmen. 
Das gewohnliche Verfabren, welches z. B. in der ersten Durchfiihrung 
fast aller vierstimmigen Fugen beobachtet wird, besteht immer darin, 
dafi man dem Thema die Antwort, dieser wieder Thema und Antwort 
folgen lafit. So ist es auch in dem folgenden tonalen Beispiel ge- 
schehen, welches ais erste Durchführung einer Fuge gelten kann. 
Die erste Fuge des woliltemperierten Klaviers bedient sich der aus* 
nahmsweisen Gestaltung: Thema, Antwort, Antwort, Thema, wahrend 
alie anderen Fugen dieses Werkes die gewShnliche Folge aufweisen. 



Vierundzwanzigste Aufgabe. 

Bilde vierstimmige Imitationen, auch tonale. 



Muster 27. Yierstimniíge Imitationen. 
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Tonal. Phrygisch. 
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Zwischensatz. 
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Der Zwischensatz ist hier nur hinzugefügt, um an die Zulassig- 
keit zu erinnem. Eine musikalische Veranlassung hat nicht vor- 
gelegen. 

Da die Nachahmung gewissermafien ais die Grundform der 
selbst^digen Musik zu betrachten ist, d. h. derjenigen Musik, welche 
sowohl vom Wort, wie vom Schritt unabhangig ist, so moge ihr vom 
Schüler, besonders im vierstimmigen Satz, recht grofie Aufinerksam- 
keit geschenkt werden in zahlreichen Ausarbeitungen. Die zunScbst 
folgenden §§ über gewisse Besonderheiten der Nachahmung sind da- 
gegen mehr zur Kenntnisnahme, ais zur Ubung bestimmt. 

§25. 
Besondere Arten der Imitation. 

1) Gegenbewegung. Man bedient sicli zur Imitation zuweilen 
der Gegenbewegung. 
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Die nachahmende Stimme kehrt in diesem Falle die Bewegung 
des Themas um. Sie behalt die Intervallschritte bei, verwandelt aber 
aufwarts in abw^rts, abwarts in aufwarts. 

Streng heifit die Gegenbewegung, wenn sie die Grofie der 
Intervalle auch nach ihrer nüheren Bestimmung genau festhalt. Dies 
Bufiler, Der strenge Satz. 7 
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geschieht, wenn man den Grundton der Durtonart mit der Terz be- 
antwortet und die übrigen Intervalle demgemafi in diatonischer Folge. 
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Unser Beispiel würde demgemafi in strenger Gegenbewegung 
so ausf alien: 
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Aus dem Schema für die Durtonart ergibt sich auch die Be- 
handlung der Kirchentonarten, da diese ja ais Oktavgattungen der 
Durtonaiii zu betrachten sind. 



Muster 28. Imitation in strenger Gegenbewegung. 
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2) Vergrofierung. Man bringt auch die Nachahmung in 
hoheren Notengattungen ais das Thema. Die Darstellung des Themas 
in hOherer Notengattung heifit Vergrofierung. Diese und die fol- 
gende Form sind besonders dann erfolgreich anzubringen, wenn es 
sich um ein allbekanntes Thema handelt, z. B. eiue Choralstrophe. 



Muster 29. YergrSfierung. 

Vom Himmel hocli da komm ich 
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3) Verkleinerung. Leichter erkennbar ais die Vergrofierung 
ist im allgemeinen die Verkleinerung, welche das Thema in ni ed eren 
Notengattungen bringt. 

Oft verbinden sich in einem Satze Vergr6fierung und Ver- 



kleinerung. 
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Mnster 30. Yerkleinerungc 
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Verkleinerung 
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Vergrofierung 
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Verkleinerung 



^^ 



1^ 



t 



£ 



i 



4» 



^BE=; 



Verkleinerung 
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4) Gegenbewegung, Vergrofierung und Verkleinerung verbunden. 
Muster 31. yergr{)fieruiig, Verkleinerung und Oegenbewegung. 
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Verkleinerung, Vergrofierung und Gegenbewegung, sowie deren 
Kombinationen, sind von den Meistern oft angewendet worden, 
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weil es viele Palle gibt, in denen sie sich in ihrer Eigentümlichkeit 
leicht deutlich erkennbar machen. Um nur aus solchen Werken, 
die sich in aller Handen befinden, Beispiele anzuführen, seien hier 
erwahnt: Mozarts Cdur-Fuge für Klavier zu zwei Handen, desselben 
F moll-Pantasie für Klavier zu vier Handen, desselben Cmoll-Fuge 
für Streichquartett, Beethovens Asdur-Fuge in der zweiten Asdur- 
Sonate, desselben Fuge im Cis moU-Quartett. Bachs Werke bieten 
hier natürlich die grOfite Ausbeute. üm nur einige Beispiele aus 
dem wohltemperierten Klavier anzuführen, finden wir die VergrSfierung 
und Gegenbewegung in der EsmoU-Fuge 
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kunstvoU verbunden. Die Cmoll-Fuge des zweiten Teiles 




bietet Vergrofierung und Verkleinerung verbunden mit Gegenbewegung. 
Gegenbewegung finden wir aufierdem in der Dmoll-Fuge, Fismoll- 
Fuge, G dur-Fuge, A moU-Fuge, H dur-Fuge des ersten Teils, Cis dur- 
Fuge, Cis moU-Fuge, Dmoll-Fuge, BmoU-Fuge des zweiten Teiles.^) 



Fünfundzwanzigste Aufgabe. 

Einige Imitationen zu zwei, drei und vier Stimmen 
herzustellen mit Anwendung der Vergrofierung, Ver- 
kleinerungr, Gegrenbewegung und deren Kombinationen. 

§26. 
Freiheiten der imitation. 

1) Ehythmische Veranderung. Wenn es ohne Nachteil 
für die Erkennbarkeit des Themas geschehen kann, darf man den 
Anfangston in der Nachahmung verlangem oder verkürzen. Z. B. 



E~r'f 



r 



^ 



tS>^ 






-K¡f- 



i-^ 



^) Siehe Anhang S. 243 u. 244. 
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Auch den Taktteil des Eintritts zu verschieben ist gestattet, 
wenn nur guter Taktteil dem guten entspricht und schlechter dem 
schlechten. 
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In dem folgenden Beispiele dagegen, wo die guten Taktteile 
schlecht werden und umgekehrt, wird die Melodie bis zur Unkennt- 
lichkeit entstellt. 
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2) Tonische Veranderung. Auch kleine tonische Ver- 
anderungen in der Nachahmung sind erlaubt, wenn dadurch das 
Thema nicht so entstellt wird, dafi es unkenntlich wird. So lafit 
sich fast jeder Sprung durch einen anderen, moglichst ahnlichen, 
nachabmen, z. B. die Terz durch die Quarte, Quarte durch die 
Quinte, kleine Sprünge durch stufenweise Fortschreitung, diese wieder 
durch kleine Sprünge. 

Muster 32, Freie Iinitation. 
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§ 17, XI. 
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Hier beantwortet der Alt sogar die Quinte des Basses durch 
eine Oktave. 



Sechsundzwanzigste Aufgabe. 

Verwende die hier gegrebenen Freiheiten zu zwei- 
bis vierstimmigren Imitationen. 

§ 27. 
KQnsteleien der Imitation. 

Krebsgangige Imitation. Die Imitation hat seit Jahrhunderten 
auch vielfach zu unkünstleriscben Spielereien herhalten müssen, welche 
weder irgend einen asthetischen Ertrag gebracht haben, noch pM.da- 
gogisch irgend welchen Wert beanspruchen konnen. Aucb waren 
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diese Künsteleien langst verschwunden, wenn nicht immer wieder 
grofie Musiker, sei es aus Laune, sei es, um ihre kontrapunktische 
Gelehrsamkeit zu zeigen, sich ihrer angenommen hatten. Die rück- 
gangige Nachahmung, Krebsgang genannt, d. h. die Nachahmuiig 
eines Themas von hinten nach vorn, von der letzten Note zur ersten, 
wird nie irgend einen musikalischen Wert behaupten. Nichtsdesto- 
weniger finden wir sie bei hervoiTagenden Komponisten aller Zeiten. 
Zu ihrer Herstellung ist es erforderlich, dafi man schon das 
Thema darauf einriclitet, besonders solche rhythmische Figuren ver- 
meidet, die, verkehrt gelesen, widersinnig erscheinen, wie z. B. 

J. /" J. J^ I JIJ. J^ J'_ krebsgangig: J / J. /j. | .^ J. ^_J. 
In der folgenden vierstiinmigen Imitation findet die krebsgSngige 
Nachahmung Anwendung. 
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Hier eine Melodie, die, vorwarts und rückwarts gelesen, 



gleich ist. 



» 



xrj-r n ^^ 



75L 



-& 



Auf solche Spielerei kónnte ein müfiiger Kopf ohne Schwierig- 
keit eine ganze Fuge gründen, welche krebsgangig zu spielen ware. 
Auf anderem Gebiete und in kleinerem Mafistabe findet sich diese 
Spielerei im Menuett einer D dur-Sonate für Klavier und Violine von 
Haydn, und im C moll-Quintett von Mozart im Menuetto unter 
der Überschrift: „al rovescio**. Diese Stücke werden, wenn sie 
einmal durchgespielt sind, rückwarts wiederbolt. 

Die Übung des Krebsganges und abnlicher Künsteleien hat für 
den Kompositionsscbüler gar keine Bedeutung, eine Aufgabe ist daher 
nicht dar auf zu gründen. 



B. Die Imitation ais Begleitung. Choralfiguration. 

§ 28. 

Wie wir im ersten Abschnitte den kontrapunktischen Übungen 
einen Cantus firmus zugrunde gelegt baben, so nehmen wir jetzt 
aucb zu unseren Imitationen einen Cantus firmus. Diesen Cantus 
firmus entlehnen wir dem Choralgesang, dabei immer diejenigen 
Melodien bevorzugend, welche den alten Kirchentonarten angehSren. 

Die Antiphonien der katholischcn Kirche eignen sich gleichfal]s zu 
diesem Zweck, haben aber meist geringeren Umfang. Auoh die Synagogal- 
melodien der Juden lassen sich hier verwenden. 

Die Choralmelodie zerftlllt bekanntlich in verschiedene Abschnitte, 
welche durch Fermaten hervor gehoben werden. Bei unseren Arbeiten 
werden die Abschnitte der Choralmelodie durch Pausen getrennt, 
wahrend derer die Imitationssatze der anderen Stimmen ihren Fort- 
gang nehmen. 

Der Cantus firmus kann in jeder der beteiligten Stimmen liegen; 
doch lege man ihn vorzugsweise in eine Mittelstimme. Bei den Alten 
befand er sich meist im Tenor. 
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50. Der erste Imitationssatz beginnt vor dem Eintritt des Cantas 
firmus. Es ist nicht erforderlich, dafi der erste Imitationssatz mit 
Grundton oder Quinte der Haupttonart beginnt: er kann mit jeder 
Stufe derselben anfangen. 

Bei der Beantwortung der Imitation gelten alie Freiheiten, so- 
fem sie die Erkennbarkeit des Themas nicht beeintrachtigen. 

Gegenbewegung ist zulassig, und besonders da anzuwenden, 
wo sie sich leichter durchführen lafit, ais grade Bewegung; doch 
bediene man sich ihrer nicht allzuoft. 

Im Verlaufe der Arbeit kann der Imitationssatz vor dem Wieder- 
eintritt des Cantas firmas beginnen, mit diesem gleichzeitig eintreten, 
oder ihm unmittelbar folgen. 

Die erste und letzte Note jedes Abschnittes des Cantas firmas 
kann verlangert werden, wenn es die Beschaffenheit der Imitation 
grade wünschenswert macht. Das Thema der Imitation ist in der 
Regel za jedem Choralabschnitte ein anderes, aasnahmsweise dasselbe. 
Mitán ter lafit es sich durch Verkleinerang aas den ersten T6nen 
des Choralabschnittes bilden, den es begleitet. Doch solí der Schüler 
nicht Zeit und Arbeitskraft darán verschwenden, dieses Verfahren 
durch zusetzen, wo es sich nicht bequem ergibt. 

51, Soviel wie mSglich beobachtet man in den vei-schiedenen 
Nachahmungssatzen Abwechselung der Stimmordnung, d. h. man 
lafit nicht gern dieselben Stimmen sofort wieder in derselben Reihen- 
folge nacheinander eintreten. 

Im fisfurierten Choral tritt dem Schüler zum ersten Male eine 
zusammengesetzte Kunstform entgegen, und stellt sich ihm die schwere 
Aufgabe ein zusammenhangendes Ganzes herzustellen, welches aus 
selbstandigen Teilen besteht. Die Schwierigkeit dieser Aufgabe 
gipfelt in der Forderung, die Kadenzen zu vermeiden, d. h. solche 
Abschnitte, die den Eindruck des Schlusses machen, zu umgehen, — 
und dennoch jeder Stimme, vom Eintritt bis zum Abgang, ein 
gewissermafien selbstandiges Satzchen mit Anfang und Schlufi 
zu erteilen. Diese Aufgabe, welche sich von hier ab in alien 
hOheren Kunstformen unter immer umfassenderen Bedingungen wieder- 
holt, tritt hier, im strengen Satz, in ihrer elementaren, und zur Vor- 
übung am trefflichsten geeigneten Form auf. 
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§ 29. 
Ober die Art, die Kadenzen zu vermeiden. 

I. Die vollkommene Kadenz — d. h. diejenige, welche in 
Ober- und Unterstimme den Tonart-Grundton enth'ált (vgl. Hnnl. 
§17) — ist natürlich im Laufe der Arbeit vorzugsweise zu vermeiden. 
Wo sie sich aber einmal natürlicb ergibt, und nur durch gezwungene 
Wendungen umgangen werden kOnnte, hat man folgende Mittel ihren 
Eindruck zu schwachen: 

1) Der Cantus firmus setzt auf dem Scblufiakkord der Kadenz 
ein, oder schreitet wahrend derselben fort. 
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2) Eine der anderen Stimnien setzt auf dem Schlusse oder fast 
unmittelbar nacb demselben, nach Pausen neu ein. 
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3) Wenigstens eine Stimme bleibt so in Bewegung, dafi der 
Charakter des Schlusses nicht zur Geltung kommen kann. 
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Am besten vereinigt man übrigens die vollkommene Kadenz mit 
einem Abgang der Bafistimme, so dafi diese nach der Kadenz pausiert. 
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52. Zwei Stímmen sollen nicht gleichzeitig, auf demselben Takt- 
teil, abtreten. Nie solí der Schlafi eines Abschnittes des Cantus 
firmus zu einer vollkommenen Kadenz dienen. Auch solí er nicht 
mit dem Schlufi einer anderen Stimme zusammenfallen. Der Schlufi 
des letzten Abschnittes — der eigentliche Schlufi der Melodie — 
bildet dagegen natürlicherweise die Kadenz. Auf diese Kadenz folgt 
haufig noch ein Orgelpunkt des Cantus firmus, der unter Um- 
standen noch zu dem sogenannten Kirchenschlufi führt. 
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Zuweilen vermeidet man die eigentliche Kadenz und beschrSnkt 
sich auf diesen Schlufi, den wir S. 20 und S. 80 ais uneigentlich 
ndxolydischen kennen gelemt haben. 

II. Der unvollkommene Ganzschlufi, in welchem die Ober- 
stimme Terz oder Quinte hat, dient zwar haufig zum Schlusse eines 
ganzen Musikstückes, macht aber im Verlaufe der Komposition weniger 
den Eindruck des Schlusses. Wo dies zu befürchten ist, bedient 
man sich derselben Mittel zur Abschwachung, wie oben. 

m. Der Halbschlufi, der seiner Natur nach immer auf ein 
folgendes hinweist, hat noch weniger SchluJBchai^akter; er darf nicht 
oft vorkommen, weil er leicht den Eindruck kleinlicher Periodisierung 
macht, die dem Charakter der hier abgehandelten Formen wider- 
spricht. Vermieden wird er wie die vorstehenden. 

IV. Aufgehalten wird ein Schlufi durch eine gebundene 
Dissonanz, zuweilen génügt auch eine konsonierende Bindung. 
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V. Der Trugschlufi ist das gebrauchlichste Mittel, die Kadenz 
zu vermeiden, wo sie einzutreten im Begriff ist. Der Trugschluü 
betriíft 

entweder den Schlufiakkord, an dessen Stelle ein anderer 
— unerwarteter — eintritt: 
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oder den vorhergehenden Akkord, indem schon dieser die 
angeregte Erwartung des Schlusses aufhebt, sei es durch Vera,ndening 
des Zusammenklanges, oder durch Einführung harmoniefreier Tone: 

g statt gis 
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Es ist nicht unbedingt notwendig, aber lobenswert, in der 
Bildung der Kadenzen im Laufe der Arbeit eine gewisse Mannig- 
faltigkeit zu zeigen. 

§ 30. 
Die Art, die Stlmmen fortzuschicken. 

Den Forderungen des vorigen Paragraphen steht die Forderung 
entgegen, dafi jedes Satzchen in jeder Stimme eine gewisse Selbst- 
standigkeit bebaupten solí, nach Pausen eintreten und mit eineni 
Schlufi abgehen solí. 

Asthetisch bescbrankt sich diese Forderung auf die Vorschrift 
das Abbrechen der Stimmen zu vermeiden. Der Schlufi selbsi kann 
immer nur ein scheinbarer sein im Sinne der abtretenden Stimme. 
Diese kann gewissermafien glauben zu scbliefien, aber die übrigen 
Stimmen widerlegen sie, indem sie an dem Schlusse nicht teilnehmen. 
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Da sich aber auch solcbe Schlufiwendungen nicht überall anbringen 
lassen — denn die einzelne Stimme bleibt ja immer abbangig von 
den, bier nocb dazu sebr engen, Grenzen des Zusammenklanges — 
so nimmt man in vielen Fallen mit jeder Wendung vorlieb, die 
einigermafien dem Begriff des Aufbfirens, Ausatmens, Ausklingens, 
entspricht. 
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Beim Bafi bat man immer vorzugsweise auf einen guten Ab- 
gang zu sehen. Die Kadenzen kónnen in jeder der fiinf Tonarten 
und in ihren nacbstliegenden Transpositionen gescbehen. Die Scblufi- 
kadeuz natürlicb in der des Cborals. 

§ 31. 
Orgelpunkt. 

Der Orgelpunkt wird baaptsacblich in mehr ais dreistimmigem 
Satze angewendet. 

Am haufigsten erscheint er am Scblusse, wo dann jedesmal der 
letzte Ton des Cantas firmas aasgehalten wird, wabrend die anderen 
Stimmen kontrapanktieren. Es kommt aacb vor, dafi gleicbzeitig 
zwei Stimmen den Orgelpankt baben. Aacb karz vor dem Scblasse 
finden wir den Orgelpunkt auf der Dominante, die dann unmittel- 
bar in die Tonika fübrt. 

Im Verlaufe bilden sicb wobl gelegentlicb kleine Orgelpunkte 
durcb das langere Liegenbleiben einer abgebenden Stimme. 

Andere ais durcb gebende und gebundene Dissonanzen, Wecbsel- 
noten, und der § 17, XI eingefübrte Quartsextakkord dürfen aber 
aucb im Orgelpunkte nicbt vorkommen. 

Die Anwendung des Orgelpunkts bleibt übrigens dem Belieben 
des Scbülers anbeimgestellt. ^) 



*) Es sei hier auf des Herausgebers Ansíese berühmter Orgelpunkt- 
stellen (in Bufilers Harmonielehre 5. Aufl. S. 220, 21) verwiesen. Auch. 
hier ist wiederum Max Eegers Orgelíugen zu gedenken, in denen denkbar 
wirksamster und umfassendster G-ebrauch. von Orgelpunktwirkungen ge- 
ni acht wird. Freilicb sind die genannten Orgelpunktbeispiele fast alie 
sehr freier, instrumentaler Art, wahrend hier mehr der strenge, vokale 
Satz vorliegt. (D. H). 
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§32. 
Zweistimmige Imitation zum ChoraL 

Hat man neben der Stimme, welche den Cantus íirmus voii:r*ágt, 
nur noch zwei Stimmen zur Verfügung, so ist es ziemlich schwer, 
Lücken des Satzes zu vermeiden. Diese machen sich immer fühl- 
bar, wenn eine einzige Stimme das Gewebe des Satzes fortspinnt. 
Solche einstimmigen Stellen solí man womSglicb aaf einen oder 
wenige Taktteile beschranken, da sie sich ganz und gar wohl kaum 
vermeiden lassen. In dem folgenden Beispiel beschranken sich diese 
Lücken immer auf die Dauer einer einzigen Viertelnote. 



Siebenundzwanzigste Aufgabe. 

Bearbeite Chórale mit zweistimmiger Imitation. 

Muster 33. lolisch. Imitation zu gegebenem Cantus flrmus. 

Phrygische Kadenz. 
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Cantus flrmus. 
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I. Imitation. 
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II. Imitation. 
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Áol. Scheinkadenz. 
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Bnfiler, Der strenge Satz. 
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Aol. Kadenz. 
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III. Imitation. 
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IV. Imitation. 
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V. Imitation. 
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Der Eaumerspamis halber ist der Wiederholung der beiden ersten 
Verse des Liedes hier keine besondere Ausführung zuteil geworden, 
sondern die Imitation in dieselbe — durch einfaches Wiederholungs- 
zeichen — eingeschlossen. Der Schüler solí sich aber dieses Mittels 
nicht bedienen, sondern jede Wiederholung besonders ausarbeiten. 

Man kann die Arbeit interessanter, aber auch etwas scbwerer 
machen, wenn man dafiir sorgt, dafi jedesmal Thema und Antwort 
der Imitation dem Cantus firmus zum Kontrapunkt dienen, was oben 
nur bei der fünften Imitation geschehen ist. Um dies mSglich zu 
machen, ISfit man einen Imitationssatz vorangehen, auf dessen Schlufi 
der Cantus firmus beginnt, und lUfit im Verlaufe der Arbeit jedes- 
mal das Thema der Imitation dem Eintritte des Choralabschnittes 
folgen. Hier der Anfang eii^er solchen Arbeit: 
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§33. 
Dreistimmige Imitation zum Clioral. 

Achtundzwanzigste Aufgabe. 

Bearbeite Chórale mit dreistimmiger Imitation. 

Dreistimmige Imitation zum Cantus firmus ergibt vierstimmigen 
Satz. Hier ist es schon viel leichter, Lücken zu vermeideu. Der 

8* 
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zweistimmige Satz muJB hier mindestens eben so selten sein, sich auf 
wenige Noten beschrünken, wie in der vorigen Aufgabe der ein- 
stimmige. Bis auf diese vereinzelten Stellen sollen immer wenigstens 
drei Stiimnen tatig sein, der vierstimmige Satz aber durchaus vor- 
herrschen, d. i. den grSfiten Raum einnehmen. Einstimmiger Satz 
ist, mit Ausnahme des Anfangs, ganz zu vermeiden. 



Muster 34. Mixolydiscli. 
Dreistimmige Imitation za einem gegebenen Cantas flrmns. 
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Cantus flrmus. 



I. Imitation. 



-,-&- 



^"Tg^TTT 



^ 



TIDL 



É 



s 



fV^ 



-^- 



-&-^ 



^m 



3: 



-^- 



II 



ii 



'SL 



i9- 



■i9- 



-íS*- 



^ 



■^- 



II 



í5»- 



1 



f^=f ff=f=f 



1 



ISi 



r TTl 



-^ 



:^ 



-fsr 



■ní- 



-&- 



117 — 



» 



■^ 



-^ 



43LS- 



S 



-»- 



ss 



^ 



T=X. 



*-, P »■ 



i 



t=± 



W=¿¡^ 



?=#^ 



£ 



:^ 



i5 



í 



II 



:^ 



-tf>- 



I 



^=¥ 



-^ 



^ 



^ 



-^- 



"gr^ 



i 



£ 



tí 



^5 g 



^^ 



?í=Í9= 



s 



£ 



■#-HS>- 



^^s: 
í 



z=i r ' ' r 1 



tí 



-6^ 



^ 



C. f. 



Ife 



gr"f <g 






-<»- 



-«■ 



III 



^»^^ 1^ » ^ 



^^=^ 



-o- 



-&■ 



-&- 



'^ 



^ 



i 



III 



1 



5^ 



T¡5^ ~ ih^ 



-<^ P 4 9 



ji: 



-«- 



^ 



^í 



III 






r g ^ <g 



-6?- 



:^ 






118 — 



IV 



A^ 



Zl 



» 



t 



^M 



■^- 




-f»- 



fr^r ^iTTrrrfrl^r"n"~^ P 



IV 



Jl—é Al J (St 



#-^ 



zM\ r '^^-^ 



■» 



i9- 



r r f' Ip r t^ 



(S^ 



1 



■í»- 



^S 



» 



^ 



IV 



^ ^i. 



-^ 



rr;? » 



i: 



C. f. 



^ 



j j j j .j r I E 



-«- 



g ^ < g 



?^ 



^^ 



EEE 



-^- 



-G- 



i 



e 



lii - r 



;a^ 



• — # 



C. f. 



m 



p 



^ 



■T<9- 



— 119 — 



r^^ — ^ 

l ii f ^ N' r r 



^ 



ÍE^ 



-&- 



t 



-o- 



C. f. 



^ 



^ 



t 



i 



-fi^ 



^ 



^ — f® — <^ 



^- 



f9- 



a: 



tn^ 



::2: 



^ 



t 



l ii f (f c r 



^ 



-^- 



-^ 



E 



1^1 



fe 



C. f. 



i 



51 



i 



?^=# 



-^ 



T¿: 



§ 34. 
Vierstimmige Imitation zum Choral. 

Neunundzwanzigste Aufgabe. 

Bearbeite Chórale mit vierstimmiger Imitation.^) 

Vierstimmige Imitation zum Cantus firmus ergibt fünfstimmigen 
Satz. Dieser und der vierstimmige Satz sollen vorherrschen. Mit 
Ausnahme des ein- und zweistimmigen ersten Anfanges sollen immer 
wenigstens drei Stimmen zusammenwirken. 



*) Der Schüler wird jetzt beffthigt sein, die letzten Choralbearbeí- 
tungen im gemischten Satz (Anhang S. 240 —43) vorzunehmen. 
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An sich bietet der fünfstimmige Satz dem Schüler keine 
neuen Schwierígkeíten, verlangt nur gesteigerte Aufmerksamkeit auf 
die Verhaltnisse des Zusammenklanges. 

Für die Oberstimme kann der Violinschlüssel eingeführt werden, 
der ebenfalls im Umfange seines Liniensystems, 

tf — 



für die hohe Sopranstimme, angewendet wird. Doch kann man auch 
die fünfte Stimme durch Teilung jeder der bisher gebrauchten vier 
Stimmgattungen gewinnen, und deragemafi zwei Sopranschlüssel, oder 
zwei Altschlüssel, oder zwei Tenorscblüssel, oder zwei Bafischlüssel 
gebraucben. 

Das Muster ist in der schon zur 27. Aufgabe erwahnten Form 

gegeben, in welcber eine Imitation gleicbsam ais Vorspiel vorangeht, 

die übrigen sich mit den Abschnitten der Choralmelodie aufs engste 

verbinden, so dafi im Verlaufe der Arbeit nie eine Imitation frei — 

^. h. in den Pausen des Cantus firmus — ausgéführt wird. 

Es ist nicht n5tig, die Übungen des strengen Satzes auf eine 
nocb grofiere Stimmenzahl auszudehnen, doch moge es dem Lehrer 
oder Schüler freigestellt sein, hier eine oder einige Choralbearbeitungen 
im sechsstimmigen Satz einzuschalten. 

Wahrend das eigentliche Ziel der Übungen des I. Abschnittes 
in der tatsachlich bewahrten Herrschaft über die einfachen Inter- 
vallverhaltnisse besteht, handelte es sich in diesem zweiten Abschnitte 
hauptsachlich um die Verflechtung der Stimmen, deren moglichst 
einfache Form in der Verbindung von Imitationssatzen besteht. Die 
voUendetsten Muster dieser Art im Kunststil des strengen Satzes 
bieten die Werke Pal es trinas, die in kunstvoUer und doch zwang- 
loser Verschlingung der Stinmien, in vollkommener Durchsichtigkeit 
des Gewebes bei grofiter Mannigfaltigkeit der Kombination, von 
keinem der nachfolgenden Meister erreicht oder gar übertroffen worden 
sind. AUerdings ist wohl zu beachten, dafi Palestrina von den 
§ 18 gegebenen Freiheiten, die hier mit padagogischer Notwendigkeit 
nur ais seltene Ausnahmen gestattet sind, sich drei besonders zu- 
nutze macht: 
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1) die Kreuzung der Stiinmen, 

2) die grade Bewegung in Quinte und Oktave, mit Ausnahme 
des zweistimmigen Satzes, 

3) den Einklang der Stimmen, der sich bald aus der Gegen- 
bewegung bei der Kreuzung ergibt, bald den Eintritt der Stimmen 
erleichtert. Aufierdem ist 

4) das gleichzeitige Abtreten von zwei oder mehr Stimmen 
in seinen Werken regelmafiig in Gebrauch. 

Anknüpfend an § 12, sei dem Schüler hier noch einmal ins 
Gedachtiiis zurückgerufen, dafi das Wesen des Kontrapunkts keines- 
wegs in dem bunten Durcheinander verschiedener, einander mOglichst 
widersprechender Ehythmen besteht, sondern in der Vereinigung 
von Zwanglosigkeit und Gesetzmafiigkeit in der Bewegung 
der einzebien Stimme. 



Muster 35, 



Tierstimiuige Imitation zu einem gegebenen Cantns flrmns. 
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Anmerk. Die alten Meister des vokalen Satzes haben in der 
imitatorischen Schreibart tiber dem Cantns firmus besonders Hervor- 
ragendes geleistet. Man ñndet zahlreiche Beispiele in fast alien Neu- 
ausgaben £llterer Musik. Leicht zug£lnglich dürfte der Beilagenband 
(Bd, V) zu Ambros' Mnsikgeschichte sein. Dort findet man n. a. ein 
berrliches 6-stmimiges Stabat mater von Josqnin de Prés mit dem Cantas 
£rmus im 2. Tenor, ein Ave rosa sine spinis, 5-stimmig, Cantns firmns 
im Tenor, von Ludwig Senfl, die ais Meisterleistnngen der Anfmerksamkeit 
des Studierenden empfohlen seien. Es darf hier eins der grOfiten Meister- 
stücke in dieser Schreibart nicht nnerwfthnt bleiben: Mozarts Ver- 
arbeitung des Choráis: „Ach Herr vom Himmel sieh darein" in der 
Zauberflote. Auch Brahms' Choralvorspiele (nachgel. Werk) seien ge- 
nannt. (D, H.) 
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III. Die Lehre 
von der Fuge im strengen Satz. 

§ 35. 
Die zwoisümmigo Fugo. 

Die vollkommenste derjenigen Kunstformen, welche auf Imitation 
beruhen, ist die Fuge. Nicht allein, dafi sie in ihrer weiteren Aus- 
bildung alie untergeordneteren kontrapmiktisclien Formen und Satz- 
weisen in sich aufzunehmen vermag, sondem sie bietet auch der 
grí)fiten Strenge, wie der unbeschranktesten Freiheit ein gleich oflfenes 
Feld. Hierin verhalt sie sich zum kontrapunktischen Stil ebenso, 
wie die Sonatenform zum Stil der klassischen Instrumentalmusik. 

Dadurch wird die Fuge in der Kompositionslehre ebensosehr 
die Grundlage aller selbstandig musikalischen Formbildung, wie 
die Imitation zum Cboral die Grundlage aller gebundenen musi- 
kalischen Form bildet. Die Úberwindung aller Schwierigkeiten, welche 
in den komplizierten Formen der hohen Instrumentalmusik sp'áter 
zur Sprache kommen, findet hier, an dieser Stelle, ihre elementare 
Vorübung.^) 

Das Wesen der Fuge besteht in der Verknüpfung von Nach- 
ahmungen über dasselbe Tbema unter gewissen Bedingungen, die sich 
auf die Tonalitat beziehen. 

53. Das Thema (Subjekt, it. Soggetto) der Fuge ist den- 
selben Bedingungen unterworfen, wie das der Imitation (§ 21, 46). 
Es darf nicht so lang sein, dafi man über der Fortsetzung den An- 



*) Sie ist auch. deswegen von überaus grofier Bedeutung für die 
Durchbildung, weil sie lehrt, aus mOglichst wenig Material, einem ein- 
zigen, kurzen Thema ein ganzes Stück aufzubauen, und weil sie den 
Sinn für knappe, schlagende Ausdrucksweise , für Proportionen, Unter- 
scheidung von wesentlichem und nebensftchlichem schftrft. (D. H.) 
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fang vergifit. Hinsichtlich der Kürze beschrankt man sich jedoch 
nicht, wie es bei der Imitation vorkam, auf wenige, wohl gar nur 
zwei Tone, weil ein solches Thema ais Grundlage eines grofieren 
Ganzen allzu winzig erscheinen würde. Der Schüler mdge seine 
Themata nicht langer ais vier Takte, und nicht kürzer ais zwei 
Takte bilden. 

54. Das Thema begimit mit dem Grundton oder der Quinte 
der Tonart. 

55. Die Nachahmung des Themas, Antwort genannt, geschieht, 
soweit es mSglich ist, ohne das Thema zu entstellen, auf tonal eWeise, 

56. Das Thema und die erste Nachahmung bilden den 
dux (Führer) und comes (Gefáhi-ten) der Fuge. Andere Formen 
des Themas kommen in der Fuge nicht vor, und diese beiden müssen 
innerhalb einer Durchführung immer einander abwechseln.^) 

Ausnahmsweise ist es gestattet, wo es die Gelegenheit mit 
sich bringt, die tonale Gestalt des comes durch die re ale (inter- 
vallgetreue) zu ersetzen. Letztere gibt das Thema genau in der 
Oberdominante. 

57. Jede Verbindung von dux und comes zu einer Nach- 
ahmung heifit Durchführung. Die Ordnung der Stimmen in einer 
Durchführung heifit Kepercussio, Widerschlag. Die Fuge hat drei 
Durchführungen, von denen jede mit einer Kadenz schliefit, die letzte 
in der Haupttonart, die beiden anderen in den verwandten Tonen 
der Dominante und Mediante. 

In der phrygischen Tonart tritt an die Stelle der Oberdominante 
die Untermediante. 

58. In der zweistimmigen Fuge gestaltet sich das Kompo- 
sitionsverfahren auf folgende Art: 

Nach dem Thema der ersten Stimme tritt die (tonale) Nach- 
ahmung der anderen ein, zu welcher die erste Stimme kontrapunktiert, 
den ^Kontrapunkt** oder ^Gegensatz** bildet. 



*) Der Schüler achte jedesmal genau darauf, wie weit das Thema 
sich erstreckt. Meistens tritt der comes zugleich mit der letzten Note 
des dux ein, manchmal jedoch etwas früher oder auch sp&ter. Das Thema 
solí bei alien Eeperkussionen seinen Umfang vollstftndig bewahren. 
Freiheiten sind nur gelegentlich in „Engführungen" gestattet, worüber 
spater mehr. (D. H.) 
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Darauf bilden beide Stimmen mit einem kurzen Zwischensatz 
Kadenz in der Dominante, mit welcher eine Stimme abgeht, und 
die erste Durcbführung abschliefit. Die andere Stimme setzt 
den Zwischensatz fort, unter dem die erste mit dem Thema wieder 
einsetzt: die zweite Durcbführung beginnt. 

Wahrend dieser Wiederholung des Themas führt die andere 
Stimme ihren Zwischensatz zu Ende mit einem angemessenen Abgang, 
der aber keine eigentliche Kadenz sein solí, — pausiert/) — und 
setzt rechtzeitig mit der Nachahmung ein. Hierauf, wie oben, zur 
zweiten Kadenz, Mediante, Abgang einer Stimme, Schlufi der zweiten 
Durcbführung. 

Fortführung des Zwischensatzes in der einen Stimme. Wahrend 
dessen Eintritt des Themas in der anderen. Schlufi des Zwischen- 
satzes wahrend des Themas, Pausen, letzte Nachahmung rechtzeitig 
anschliefiend. Kadenz in der Haupttonart. Schlufi der Fuge.^) 

59. Die Stimmordnung solí in zwei aufeinander folgenden 
Durchführungen verschieden sein. Im zweistimmigen Satz ergeben 
sich folgende Kombinationen: 

(I = Oberstimme, 11 = ünterstimme.) 

Erste Repercussio: I dux II comes; II dux I comes. 

Zweite Repercussio: II comes I dux; I dux II comes. 

I comes n dux; 11 dux I comes. 

Dritte Repercussio: I dux II comes; I comes II dux; 

II dux I comes; II comes I dux. 



^) Die Pausen vor jedesmaligem Eintritt des Themas sind wünschens- 
wert, weil das Thema dadurch scharfer hervortrití}. Im zweistimmigen Satz 
ist es allerdings manchmal schwierig, sie einzuführen, da nur eine einzige 
Stimme zur Weiterführung übrig bleibt. So sei also diese Vorschrift 
nioht zur unbedíngten Forderung erhoben. Durchaus notwendig ist es 
jedoch, dafi vor Eintritt einer Pause die betreffende Stimme zu einem 
gewissen Abschlufi gebracht wird. Man darf nicht an beliebiger Stelle 
abbrechen, nur um eine Pause einführen zu kOnnen. Dies wichtige Ge- 
sQtz der Stimmführung gilt fast ohne jede Einschrftnkung im ganzen 
Gebiet der Kompositionslehre. (D. H.) 

*) In der dritten Durcbführung wird ais Steigerungsmittel sehr 
hftufig die „Engführung" gebraucht. Vergl. darüber § 61, S. 218. (D. H.) 

Bufiler, Der strenge Satz. 9 
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60. Die drei Eadenzen sind: 
in der ionischen Tonart: 

mixolydisch (Oberdominante) 
phrygisch (Obermediante) 
ionisch (Tonika) 
in der dorischen Tonart: 
aolisch (Oberdominante) 
(auch transponiert phrygisch) 
transponiert ionisch (Obermediante) 
doriscb (Tonika) 
in der phrygischen Tonart: 
ionisch (Untermediante) 
mixolydisch (Obermediante) 
phrygisch (Tonika) 
in der mixolydischen Tonart: 
dorisch (Oberdominante) 
transponiert phrygisch (Obermediante) 
mixolydisch (Tonika) 
in der aolischen Tonart: 

phrygisch, auch transponiert aolisch (Oberdom.) 
ionisch (Obermediante) 
aolisch (Tonika). 
Auf Cdur übertragen: 

Erste Zweite 

Ionisch: Gdur Halbschl. Amoll 

Erste Zweite 

Dorisch: Amoll Fdur 

Halbschl. Dmoll 
Phrygisch: Cdur Gdur Halbschl. Amoll 

Mixolydisch: D molí (dur) Halbschl. Emolí Gdur 
Aolisch: Emolí Cdur Amoll 

Halbschl. Amoll. 



Schlufi 

Cdur 

Schlufi 

Dmoll 
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Man sieht hiei* die Transposition überwiegend vertreten gegen 
die Versetzung, d. h. die moderne Tonart gegen die Oktavgattung. 

Eine absolute innere Notwendigkeit liegt der hier gegebenen 
Anordnung der Kadenzen nicht zugrunde. Es zeigt sich sogar 
darin eine gewissé Inkonsequenz, dafi die phrygische Tonart die 
Kadenz der Oberdominante, wegen der verbotenen siebenten Tonart 
vermeidet, wahrend die mixolydische Tonart die gleiche Kadenz auf 
derselben Mediante beibehalt. (Man bemerkt wohl, dafi die mixo- 
lydische hier wieder in die ionische Tonart hinüberspielt.) 

In der Tat ware sowohl eine Umstellung der beiden ersten 
Kadenzen — in Mediante, Dominante — gerechtfertigt, ais auch 
jede der fünf Kirchentonarten, sowie jede im modernen Sinne nachst- 
verwandte Tonart zur Teilkadenz geeignet: 

Aber — der Schüler hat von diesen, sich im Un- 
wesentlíchen bewegenden Freiheiten keinen Gebrauch zu 
machen, sondern, ais AnfSnger, die zweifellos bestimmte 
Anweisung freudig zu begrüfien und zu befolgen. 



DreiBigste Aufgabe. 

Arbeite nach vorstehend gegrebener Anweisung záhl- 

relche ZWelstimmlgfe Fuguen. Beim Selbstunterñcht ist jede 
voUendete Arbeit nach jeder der gegebenen Vorschrií'ten noch ein- 

mal zu prüfen. 

9* 
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Muster 36, loniseh, Fnge zn zwei Stimmen, 

Thema. 

Dux. GegensatZy Kontrapunkt. 
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Die Vorteile des hier eingeschlagenen Verfahrens, welche sich 
bis in die hOclisten Aufgaben der Formenlehre und Instrumentation 
bewahren, sind 

1) der mSglichst gleiche Anteil beider Stimmen an der Her- 
stellung des Ganzen, 

2) die scharf hervorgehobene Einteilung in ziemlich gleiche Ab- 
schnitte durch die Kadenzen, ohne dafi eine ünterbrechung der 
fliefienden Bewegung eintritt. Wir haben also ein ununterbrochenes 
Ganzes, und dennoch deutliche Gliederung desselben in fest abge- 
schlossene Teile, das Wesen des Organischen in alien Kunstformen, 
hier in der denkbar kleinsten selbstandigen Kunstform, 
durch Befolgung unzweifelhaft bestinunter Vorschriften, zur Dar- 
stellung gebracht. 

Es ist unerlafilich, dafi sich der Schüler durch zahlreiche Arbeiten 
dieser Art die Grundbedingungen des organischen Gestaltens zu eigen 
mache. Die Bildung des Künstlers besteht durchaus im Aneignen 
des Überlieferten durch eigene Arbeit, nicht aber durch eine 
blofi betrachtende Kenntnisnahme. Noch weniger in einer durch 
Willkür bestimmten Beschaftigung mit diesem oder jenem Teil der 
Kunstlehre, der ihm anziehend, Erfolg versprechend, oder der gegen- 
waiiágen Zeitstrómung angemessen erscheint. 

Über die Zwischensatze sei noch bemerkt, dafi der Schüler gut 
tut, dieselben in seinen ersten Arbeiten móglichst kurz zu halten, 
wie es in Muster 36 geschehen ist. Fühlt er sich in der Aufgabe 
erst heimisch, dann mag er sie ein wenig auszudehnen versuchen, 
wie in Muster 37. 
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Mnster 37, Phrjgiseh. 

Antwort, Comes. 
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^) Die letzte Note des Themas kann je nach Bedarf auch verkürzt 
oder verlangert werden Hier z. B. ist sie aus einer viertel in eine 
halbe Note verwandeit worden. (D. H.) 
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Als Mafi für die grofite Ausdehnung des Zwischensatzes, vom 
letzten Ton des Themas bis zum ersten Ton der nachsten Anfühning 
desselben, moge dem Schüler die doppelte Lange des Themas gelten. 

§36. 
Die dreisiimmíge Fuge im sirengen Saiz. 

Für die dreistimmige Fuge gelten dieselben Regeln, wie für 
die zweistimmige. 



^) Verlangerung der letzten Note des Themas. 
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61, Die dritte Stimme tritt mit dem Dux ein, wie die erste. 
Reperkussionen, Stimmordnungen in den Durchführungen , er- 
geben sich folgende: 

Dux. Ck)mes. Dux. 

I dux, II comes, III dux 
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comes, I dux, II comes. r A\ ~ " 
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62. Es ist nicht erlaubt, innerhalb einer Reperkussion zweimal 
hintereinander den dux oder den comes zu bringen. Beide müssen 
aufeinander folgen. (Diese Regel für den Schüler findet natürlich 
ihre Ausnahmen bei den Meistern. So folgt z. B. in der ersten PugQ 
des wohltemperierten Klaviers gleich auf den comes der comes 
[vgl. S. 129]. Die beschrankende Regel fiir den Schüler erschwert 
ihm die Arbeit nicht etwa, sondern dient vielmehr zur Erleichtening 
derselben, indem sie unnützes Zweifeln und Schwanken erspart.) 

In obiger Übersicht sind die Stimmen nicht nach ihrem Eintritt, 
sondern nach ihrer Gattung gezahlt. In der ersten Durchfiihrung 
bedient man sich in der Regel einer graden Stimmordnung, weil der 
quintenweise Abstand der nSchstliegenden Stimmgattungen dem 
quintenweisen Eintritt des Themas am besten entspricht. 

In der dreistimmigen Fuge zeigt sich schon in viel hOherem 
Mafie, ais in der zweistimmigen, wie weit ein einziger Gedanke in 
ununterbrochenem Flusse eines vemünftigen Zusammenhanges sich 
ausdehnen kann, ohne Ermüdung hervorzurufen. Die Mittel, die uns 
zu Gebote stehen, sind die aUerbeschrftnktesten. Ein Thema in nm* 
zwei verschiedenen Lagen, drei Stimmen von beschranktem ümfang, 
alien Bedingungen des strengen Satzes unterworfen, und aus diesem 
Material entwickelt sich nach einer einfachen und bestimmten Vor- 
schrift ein Tonsatz, der in dieser seiner Beschranktheit dennoch alie 
Eigenschaften eines ktinstlerischen Organismus in sich vereinigt. — 

Das Thema 
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erscheint zunachst ais F dur aolisch, d. i. D molí. Doch kSnnen wir 
es nach § 4, S. 8 aueh ais Cdur dorisch mit vorübergehend ernie- 
drigter Sexte auffassen. Das unterscheidende Merkmal des dorischen, 
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die groBe Sexte, muB freilich dann im Verlaufe der Fuge vorherrscheD, 
soweit es sich mit den Vorschriften über die Teilkadenzen vertragt. 
Der Comes setzt nuo, in vorschríftsmafiiger Tonalitat der Nach- 
ahmung, auf dem letzten Tone des Themas ein, 

Comes. 
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und die zuerst eingetretene Stimine kontrapunktiert. 

Die dritte Stimme hat wieder den dux zu bringen und kSnnte 
ganz regelrecht wieder auf den Schlufiton des comes eintreten, weil 
der Tenor grade eine gebundene Dissonanz bietet. 
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Um indessen die Tone h und b, ihres tonalen Widerspruches 
wegen, etwas weiter voneinander zu trennen, bedienen wir uns hier 
lieber eines kleinen Zwischensatzes zur Vermittelung für den Eintritt 
des Sopranes. 

Das Weitere ergibt die folgende Darstellung im Zusammenhang. 

Miister 38* Dorisch. 
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I. Durchführung. 
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4 



-í^ 



g^ 



i 



■+-T- 



JtZSI^t 



-^- 



15'- 



i I , 4— 



140 



Dux. 



» 



» 



iSh 



W- 



jBL 



£ 



I 



^EEjZ^^TTTf" tgZpZ^ sEp 




W 



S 




Zwischensatz. 



i 



t 



7¿L 



^ 



£ 



iP 



^- «>- 



wSl 



^ 




Comes. 



:ar- 



-«>- 



-«>- 



rTTM 




M^ 



.^- 



n(5>^ 



:^: 



I 



r 



F?=S 



-«- 



t= 



i 



^~ 



Rf^^ 



-»- 



^a=^ 



g 



X 



-^- 



1SL 



Kadenz Mediante. 



E 



-»- 



^&^ 



Zwischensatz. 



:^ 



f5»i- 



ií 




si 



^í -f9- 




\ 



; 




Dux. 



is: 



y^ 



^ — ^ 



ft 



-<5>^ 



^^S 
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EinunddreiBigste Aufgabe. 

Zahlreiche dreistimmige Fugen zu bilden. 

§37. 
Dio vierstimmfge Fuge im strongon Satz. 

Die vierstimmige Fuge bietet im Verhaltiiis zur dreistimmigen 
mchts Neues. Das Schema der Reperkussionen kann der Schüler 
nach Belieben selber bilden. Der Anfang ist: 
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I dux, 
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Nicht zu vergessen ist, dafi imierhalb einer Reperkussion dux 
und comes stets abwechseln müssen. Das folgende Musterbeispiel 
ist so kurz wie mOglich gehalten. 

Über die tonale Beantwortung in der mixolydischen und aolischen 
Tonart vgl. S. 91. 



ZweiunddreiBigste Aufgabe. 

Zahlreiche vierstimmige Fugen zu bilden. 

Muster 39, Vierstimmige Fuge* lonisch. 



I. Durchführung. 



Comes. 



1 



3 



^^=^ 



^—fi' 



m 



Dux. 



1 



í 



í 



^ 



^Efi 



^S. 



i9- 



<5> (g* # 



í5^ 



^ 



í^F 




— 143 



m 



p=&^ 



=^=^ 



^ 



tzt} 



^ ^ 



^ 



«>*— # 



^^W=rf 



Zwischensatz. 



r r f r J ^ r f l 



& 



I 



Dux. 



^ 



:s 



^ 



-«>- 



i 



i^ 



r ^ • f S f 



IZ- 



Zl 



# # ^ (g > 



r^"^ r^ 



t=±=± 



6 



í»- 



^ 



/9- 



g 



<9- 



s: 



& 



& 



Comes. 



^ 



-<5>^ 



«- 



^ 




g 



f©^ 



^ 



P=FfS ^ 



-^- 



i9- 



•K^ 



r r _J : 



Zwischensatz. 

¿I' r r r-H 



^^ 



-^- 



Kadenz Dominante. 



»- 




-(SL 



^ <5^ 



-&- 



i 



fe^ 



£ 



£ 



-^- 



^ 



-tfil 



9^ 



3 



í 



S 



^ 



g » /g 



f9- 



-G- 



— 144 



i 



Dux. 



-&- 



t=:X 



#— ffl= 



f r ^fTrfff^- p- : 



II. Durchfiihrung. 
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m. Durchftihrung. 
Gomes. 
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Bufiler, Der strenge Satz. 
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IV. Die Lehre vom doppelten und 
mehrfachen Kontrapunkt im strengen Satz, 

9 
J 

A. Díe umkehrungsfáhigen Kontrapunkte. 

§38. 
Der doppelte Kontrapunkt dor Oktavo. 

Doppelter Kontrapunkt heifit ein Verfahren des Kontrapunktierens, 
durch welches zwei Stimmen so hergestellt werden, dafi sie imstande 
sind, ihre gegenseitige Lage zu wechseln. Von zwei Stimmen, die 
im doppelten Kontrapunkte geschrieben sind, kann also jede sowohl 
Oberstimme ais Unterstimme werden. Zwei Stimmen, die im doppelten 
Kontrapunkt geschrieben sind, bilden einen regelrechten Satz, gleich- 
viel, welche von ihnen Oberstimme oder Unterstimme ist. 

Die Veranderung der gegenseitigen Lage der beiden Stimmen 
heifit Umkehrung, das Verfahren: umkehren, die Eigenschaft 
eines Satzes, auch in der Umkehrung einen regelrechten Satz zu 
bilden: umkehrungsfahig. 

Diejenige Umkehrungsform, die bei weitem am haufigsten 
zur Anwendung kommt, weil sie am leichtesten ausführbar und am 
deutlichsten erkennbar ist, ist die Umkehrung in der Oktave. Der 
doppelte Kontrapunkt, auf dem sie beruht, ist der doppelte Kontra- 
punkt der Oktave. 

In diesem Kontrapunkt wird die Umkehrung durch Versetzung 
der einen Stimme um eine Oktave bewerkstelligt. Es ergeben sich 
dabei folgende Umkehrungsverhaltnisse der Intervalle: 

Die vollkommene Konsonanz der Prime (Einklang) wird voll- 
komme Konsonanz der Oktave. 

Die vollkommene Konsonanz der Quinte wird Dissonanz der 

Quarte. 

10* 
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Die vollkommene Konsonanz der Oktave wird vollkommene 
Konsonanz der Prime^ Einklang. 

Die Konsonanz der Terz wird Konsonanz der Sexte, kleine = 
gro£e, grofie = kleine. 

Die Konsonanz der Sexte wird Konsonanz der Terz, ebenso. 

Die Dissonanz der Sekunde wird Dissonanz der Septime^ 
ebenso. 

Die Dissonanz der Septime wird Dissonanz der Sekunde, 
ebenso. \ 

Die Dissonanz der Quarte wird vollkommene Konsonanz der 
Quinte. 
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Schreibt man nun zu einer gegebenen Stímme eine Stimme im 
doppelten Kontrapunkt, so ergeben sich aus dem obigen für Abfassung 
derselben folgende Eegeln: 

63. Die Oktave darf man nur zu Anfang und am Schlusse 
bringen, d. h. man mu£ sie wie den Einklang behandeln, weil sie 
in der Umkehrung diesen ergibt. 

64. Die Quinte mu£ man wie eine Dissonanz behandeln, weil 
sie in der Umkehrung eine solche, namlich die Quarte ergibt. 
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z. B. würde in der umkehrung 
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ergeben, wobei sich die dissonierende Quarte nicht auflOst. 
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dagegen behandelt die konsonierende Quinte gleich einem dis- 
sonierenden Durchgang, ergibt daher auch die vollkommen 
korrekte ümkehrung: 
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65. Aufier am Anfang und am Schlufi dürfen die Stimmen 
sich nie über eine Septime voneinander entfemen. Den Umfang 
einer Oktave dürfen sie nicht überschreiten, weil sie sich sonst bei 
der ümkehrung kreuzen müfiten. Soweit dieses Kreuzen ausnahms- 
weise erlaubt ist, ist also auch die Überschreitung des TJmfanges 
der Oktave ausnahmsweise erlaubt. 

66. An unbedingten Eonsonanzen im Yerlaufe des Satzes bleiben 
also nur Terz und Sexte, und im Kontrapunkt erster Gattung: Note 
gegen Note, muB man sich, mit Ausnahme des ersten und letzten 
Tenes, auf den Wechsel dieser beiden Konsonanzen beschranken, Die 
anderen Gattungen geben Gelegenheit durch den Gebrauch von Durch- 
gangen und Bindungen etwas Mannigfaltigkeit in die Stimme zu 
Jaringen. 

DreiunddreiBigste Aufgabe. 

Bilde zweistimmige Sátze im doppelten Kontrapunkt : 
in den verschiedenen Gattungen, besonders der 
gemischten, in der Imitation. 

Die Richtigkeit jedes Satzes wird dadurch geprüft, 
dafi man ihn schriftlich umkehrt. 

Der Schüler hat recht zahlreiche Arbeiten zu dieser Aufgabe 
zu liefem, die auch im freien Satz reiche Früchte tragen werden. 

Der doppelte Kontrapunkt der Oktave ist von alien umkehrungs- 
fáhigen Kontrapunkten der bei weitem ergiebigste. Dabei ist seine 
Herstellung unvergleichlich viel leichter ais die aller anderen. Die 
übrigen Kontrapunkte der Oktave entspringen aus dem doppelten 
Kontrapunkt, und lassen sich in den meisten Fallen durch diesen er- 
setzen. In der Praxis der Komponisten verschwindet die Anwendung 
aller übrigen Kontrapunkte gegen die des doppelten Kontrapunkts 
der Oktave, und es fehlt sogar nicht an Musikern, die den Nutzen 
der übrigen Kontrapunkte bestreiten. Die Lehre kann diese nicht 
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übergehen, mufi aber dem hier auseinandergesetzten Verhalinis dadurch 
Rechnung tragen, dafi sie die Übung der anderen Kontrapunkte 
einschrankt. 

Muster 40. Doppelter Kontrapunkt der Oktaye. 
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§39. 
Der dreifache Kontrapunkt der Oktave. 

67. Schreibt man einen dreistíminigen Satz so, dafi je zwei 
Stimmen desselben im doppelten Kontrapunkt umkehrungsMiig sind, 
so erhált man einen dreifachen Kontrapunkt. Im dreifachen Kontra- 
punkt bildet also jede der drei Stimmen mit jeder anderen einen 
doppelten Kontrapunkt. Deshalb kann man die drei Stimmen in 
jede beliebige gegenseitige Lage bringen, die sich aus der Kombination 

von drei Gr5Ben ergibt. 

12 3 

13 2 
2 13 

2 3 1 

3 12 
3 2 1 

Im ganzen l^t also ein dreifacher Kontrapunkt sechs ver- 
schiedene Stimmlagen zu» Hier folgt ein kui'zer Satz mit seinen 
s8.mtlichen Umkehrunsteu. 
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(Im dreifachen Kontrapunkt kann man weder den Einklang nocli 
die Oktave vermeiden, wenn man die Schwierigkeiten nicht allzusehr 
háufen will, Auch auf Kreuzung der Stimmen kann man hier nicht 
verzichten.) 
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Die Umkehrungen bei 2), 5) und 6) müssen transponiert werden, 
um sich innerhalb des Umfanges der Schlüssel zu erhalten. 
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Vieriinddreifiigste Anfgabe. 

Bilde dreif ache Kontrapunkte, besonders in gemischter 
Gattung und Imitation. 
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*) Man beachte, dafi hier Sopran und Tenor fast durchwegs in 
einem gr&Beren Abstand, ais die Oktave voneinander stehen. In diesem 
Falle müSte der Sopran zwei Oktaven nach unten gesetzt werden, um 
in wirksamer Umkehrung die Stelle der untersten Stimme einzunehmen. 
Man kann auch Sopran und Tenor gleichzeitig umkehren, den einen in 
die tiefere, den anderen in die hohere Oktave setzen. (D. H.) 
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Eine Umkehrung der lefczten Takte. 
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Nur ausnahmsweise lafit sich im drf. Kp. im Schlufiakkord die 
Terz vermeiden, wie hier im letzten — Imitations — Beispiel ge- 
schehen ist. Der Schlufiakkord mit Terz ergibt aber zwei Um- 
kehrangen in den Sextakkord, der nicht schlufifáhig ist. Daraus 
folgt^ áa& solche Ss.tze nur dann vollstSudig umkehrnngsfábig bleiben^ 
wenn sie ais Teile eines fortlaufenden Ganzen zu betrachten sind. 
Sellen sie aber selbstandig abschliefien, so bedürfen immer zwei üm- 
kehrungen der Veründerung der Sexte in Einklang oder Oktave. 
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§40. 
Der vierfache Kontrapunkt der Oktave. 

Im vierfachen Kontrapunkt der Oktave steigern sich die Schwierig- 
keiten abermals, besonders wenn man sich keiner Pausen bedienen 
will. Diese erleichtern allerdings die Arbeit, aber auf Kosten der 
Aufgabe selbst, indem sie den Kontrapunkt vorübergehend in einen 
dreifachen oder doppelten verwandeln. 

Besonders schwierig ist im vierfachen Kontrapunkt das Anbringen 
einer Bindung; man darf sich zugunsten einer solchen schon eine 
kleine Freiheit in der Auf l6sung eines Intervalles erlauben. In dem 
folgenden Satzchen hat man sich z. B. erlaubt, die Quarte, anstatt 
nach unten, nach beiden Seiten aufzulósen. 
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Da nur Terz und Sexte ais harmonische Zusammenklange gelten, 
bemühe man sich in den Stimmen, die man zuerst schreibt, viel 
Einklange und Oktaven (natürlich richtige) anzubringen, um die 
Terzen und Sexten für die letzte Stimme moglichst zu sparen. Über- 
haupt mufi man bei alien künstlichen Arbeiten die schwierigsten 
Bedingungen zuerst erfüllen, hier also die unvorteilhaftesten ínter- 
valle zuerst unterbringen. 



^) Gilt einmal ais Grundton, einmal ais so^. Wechselnote (stufen- 
weise eintretender Vorhalt). 
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Jeder im yierfacheii Kontrapunkt abgefaBte Satz l&fit folgende 
Versetzungen der vier Stímmen zu: 
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Im ganzen also vierundzwanzig, von denen die unterstrichenen 
sich am meisten voneinander unterscheiden. 

Bilde die 23 Umkehrungen des obigen Sátzchens. 



Fünfnnddreifiigste Anfgabe. 

Bilde naeh obigem Beispiel vierfache Kontrapunkte^ 
und bilde aus einigen derselben Imitationen. 



\ 
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§41. . 
Die doppelten Kontrapunkle In anderen Intervallsn ais der Okiave. 

Man kann zweistimmige S&tze so einrichten, dafi sie sich in 

I 

irgend einem beliebigen Intervall umkehren lassen. Die Umkehrungen 
werden gewShnlich von der Oktave an gezahlt, ais Umkehrungen iij 
der None statt Sekunde 

Dezime statt Terz 

Undezime statt Quarte 

Duodezime statt Quinte 

Terzdezime statt Sexte 

Quartdezime statt Septime. 

Von diesen Kontrapunkten ist der in der Duodezime der er- 
giebigste, weil er die Oberterz in die Unterterz verwandelt, sich da- 
her für Satze besonders eignet, die auf Terzenparallelen beruhen.^) 

In der Lehre vom Eanon wird sich zeigen, dafi jeder dieser 
Kontrapunkte notwendig werden kann, wenn man die Aufgabe, un- 
endliche Kanons in verscbiedenen Intervallen herzustellen, zu l5sen 
hat. Ein besonderes Einüben auf jeden dieser Kontrapunkte ist 
nichtsdestoweniger entbehrlich; es genügt, sich mit einem Ver- 
fahren moglichst leichter Herstellung derselben vertraut zu machen. 
Dieses Verfahren besteht darin, dafi man die gegebene Stimme 
zugleich in der, durch die Aufgabe bedingten, Umkehrung 
auf einerHilfslinie notiert, und denKontrapunkt dazwischen 
setzt. Man braucht also drei Systeme. Auf dem einen aufieren 
System wird die gegebene Stimme notiert, auf dem anderen die 
Umkehrimg derselben in dem vorgeschriebenen Intervall; auf dem 
dritten — mittleren — wird der Kontrapunkt ausgearbeitet. Hier 
folgt zu jedem der angeführten Kontrapunkte ein Beispiel, welches 
auf diese Art abgefafit worden ist. In all diesen Fallen ist die 
Aufgabe nur die, den Kontrapunkt so einzurichten, dafi 



^) Der doppelte Kontrapunkt der Duodezime gestattet es, zu einem 
Cantus ñrmus den gleichen Kontrapunkt zweimal mit verschiedener Wir- 
kung zu brauchen, das zweite Mal in der Quinte versetzt. Im doppelten 
Kontrapunkt der Dezime kann der Kontrapunkt gleichzeitig mit seiner 
Umkelirung in der Dezime oder Terz zum Cantus fírmus gesetzt werden. 
(D. H.) 
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er zu jeder von beiden Stimmen pafit. Hierbei erlaubt man 
sich, in Rücksicht auf die Schwierigkeit der Aufgabe, manche kleine 
Freiheit. 

Sechsnnddreifiigste Aufgabe. 

Nach den folgenden Beispielen einige Kontrapunkte 
abzufassen. 

Zur Erleichterung dient femer folgendes Verfahren: 
Man notiert sich das ümkehningsschema des betr. Kontrapunktes, 
bezeichnet die Konsonanzen, welche in der ümkehrung Konsonanzen 
bleiben ais besonders brauchbar, die Dissonanzen, welche Kon- 
sonanzen werden, ais brauchbar. Z. B. 
Dezime : 



None: 



Terzdezime : 



Gegeben : 



Kontrapunkt: 



Hilfslinie: 
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None. 
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Bn^ler, Der strenge Satz. 
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Dezime. 
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Kontrapunkt : 
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Kontrapunkt: 
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Terzdezime. 



Hilfslinie: 



Kontrapunkt: 



Gegeben: 
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Quartdezime. 



Kontrapunkt: 
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Man kann auch Kontrapunkte so einrichten, dafi sie sich in 

verschiedenen Intervallen umkehren lassen, z. B. gleichzeitig in der 

Oktave und Dezime, auch Oktave, Dezime und Duodezime. Zur Her- 

stellung solcher Kontrapunkte bedient man sich mehrerer Hilfslinien. 

II* 
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Hilfslinie 
der Duodécimo: 



Hilfslinie 
der Decime: 



Hilfslinie 
der Oktaye: 



Kontrapunkt: 



Gegeben: 
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Ein selir bekanntes Beispiel der Verbindung von zwei Kontra- 
punkten bietet die grofie Doppel-Fuge: Kyrie eleison aus Mozarts 
Réquiem, in der die beiden Themata in der Oktave und Duo- 
dezime umgekehrt werden, die aber freilich nicht dem strengen 
Satze, sondern der modernen Tonalitat angehórt. 

Das Schema der Kombination der drei Kontrapunkte der Oktave, 
Dezime und Duodezime (welches unserem Beispiel zugrunde Kegt) ist: 



1 2 3 

17 6 

3 2 1 

5 4 3 



4 
5 

7 
2 



5 
4 
6 
1 



6 7 
3 2 
5 4 

7 6 



Auf einen solchen Kontrapunkt kann man das Verfahren des 
sogenannten Austerzens anwenden, nSmlich: ihn durch Hinzufügung 
von Terzen drei- oder vierslimmig machen. 
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Der Gebrauch der Hilfslinie hatte schon beim Kontrapunkt der 
Oktave eingeführt werden konnen. Doch sind bei diesem die 
Scbwierigkeiten nicht so grofi, um die Mitteilung dieses Verfahrens 
padagogisch zu rechtfertigen.^) 



B. Der doppelte und mehrfache Kontrapunkt 

in der Fuge. 

§ 42. 
Der doppelte Kontrapunkt der Oktave in der einfachen Fuge. 

Die einfache Fuge bietet natürlich vielfach Gelegenheit zur 
Anwendung des doppelten Kontrapunkts. So kann man z. B. die 
Zwischensatze im doppelten Kontrapunkt abfassen, um sie — um- 
gekehrt — zu wiederholen. Dasselbe Verfahren kann man mit ganzen 
Durclifülirungen einschlagen. Doch liegen dergleichen Anwendungen 
des doppelten Kontrapunkts durchaus in der Willkür des Kompo- 
nisten und in den Bedingungen einer ibm grade vorliegenden Aufgabe. 

Die wichtigste imd allgemeinste Anwendung des doppelten 
Kontrapunkts in der einfachen Fuge findet sich bei der Abfassung 
des Gegensatzes. Schreibt man diesen im doppelten Kontrapunkt, 
so kann man ihn die ganze Fuge hindurch beibehalten. Dadurch 
wird zwar der erste Entwurf der Fuge bedeutend erschwert, 
(namlich durch die Bildung des Gegensatzes im doppelten Kontra- 
punkt), die Ausführung aber bedeutend erleichtert. Es ist jedoch 
Grundsatz für alie Formen in der Technik der Komposition, die 
grófite Schwierigkeit in den Entwurf zu verlegen, dagegen die Aus- 
führung sich so leicht wie mSgKch zu machen: die grOfite Geistes- 



^) Ygl. die Eng^ftihrung in der B moll-Fuf!:e (2. Teil des wohltempe- 
rierten Klaviers), wo Terzen und Sexten hinzugeftigt sind. Es liegt hier 
übrigens eine kanonische Nachahmung in Gegenbewegung vor. (D. H.) 
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kraft auf das wesentliclie zu ricliten, das weniger wesentliche dein 
Geschick und der Arbeitskraft zu überlassen. 

Die Fuge selbst bleibt einfach, wenn auch der doppelte 
Kontrapunkt in dieser Weise verwendet wird; unter den Fugen 
Seb. Bachs, wie seiner hervorragendsten Vorgünger, hat vielleicht 
die Mehrzahl den Gegensatz im doppelten Kontrapunkt und behS.lt 
ihn im Verlaufe bei. Es finden sich mitunter auch Gegensatze, die 
zwar im doppelten Kontrapimkt geschrieben, aber dennoch nicht 
beibehalten werden. Bei diesen ist der doppelte Kontrapunkt ais 
zuMlig anzusehen. 

Siebeiinnddreifiigste Aufgabe, 

Einige Fugen mit beibehaltenem Gegensatz im 
doppelten Kontrapunkt zu bilden. 

§43. 
Die doppelten Kontrapunkte anderer Intervalle ais der Oktave 

finden sich, wie schon § 41 erwahnt und durch ein Mozartsches 
Beispiel belegt worden ist, ebenfalls in Fugen. Doch ist das Er- 
gebnis ihrer Anwendung zu gering, um besondere Übungen der 
Kompositionslehre zu veranlassen. 

§ 44. 
Die Doppelfuge. 

Dagegen erzeugt der doppelte Kontrapunkt eine besondere 
Form der Fuge: die Fuge mit zwei Thematen, Doppelfuge 
genannt, Würde man die beiden Themata einer Doppelfuge im 
einfachen Kontrapunkt schreiben, so wSre man genotigt sie immer 
in demselben Verhaltnis der beiden Stimmen auftreten zu lassen 
und dadurch die Fugenarbeit so gut wie unmSglich zu machen. 
Man mufi deshalb die beiden Themata einer Doppelfuge im doppel- 
ten Kontrapunkt schreiben. 

§45. 
Die zweistimmige Doppelfuge. 

68, In der Doppelfuge zu zwei Stimmen treten entweder die 
beiden Themen gleichzeitig zu Anfang auf, und werden so durch 
die drei Durchführungen verarbeitet, oder 
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das erste Thema wird in der ersten Durchführung allein 
verarbeitet, in der zweiten das zweite allein, in der dritten 
alie beide. Auch konnen in den beiden letzten Durchfiihningen 
beide Themata verarbeitet ™rden. 

Die zweistimmigen Doppelfugen der grofien Komponisten haben 
gewOhnlich mehr ais drei Durchftihningen, doch genügt für den 
Lehrzweck diese Zahl vollkommen. Die Eintritte und Abgange 
der Stimmen sind bei der zweistimmigen Doppelfdge, wo beide 
Stimmen von Anfang an tatig sind, sehr schwer vorschriftsmafiig 
zu bewerkstelligen, weil es überhaupt schwer ist die dazu erforder- 
lichen Pausen einzuführen. Der Schüler mufi sein MOgKchstes tun, 
diesen Forderungen gerecht zu werden, wenn sich auch grofie Meister 
ihnen vielfach entzogen haben. Die gegebenen Muster zeigen genau, wie 
weit der Schüler zu gehen hat, und mogen statt einer weitlaufigen Er- 
orterung genügen. 

69. Um die beiden Themata der Doppelfuge recht 
klar auseinanderzuhalten, ist es fast unumganglich notig, 
sie zu verschiedenen Zeiten eintreten zu lassen. Sie sellen 
also nicht vollkommen gleichzeitig beginnen. 

Aufierdem sollen die beiden Themata überhaupt rhythmisch 
mOglichst verschieden sein, ohne in krause Buntheit auszuarten. 



AchtunddreiBigste Aufgabe. 

Bilde in den oben besehriebenen Formen Doppelfugen 
zu zwei Stimmen. 



Muster 4:4« Doppelfuge zu zwei Stiinmen. 
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II. Durchführung, 
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§46. 
Die dreistimmige Doppelfuge. 

In der Doppelfuge zu drei Stimmen ergeben sich ziemlich die 
gleichen Formeiij wie bei der zu zwei Stimmen. Das Vorhandensein 
einer freien dritten Stimme kommt natürlicb der Ausführung sehr 
zustatten. 
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Der Hauptunterschied der Form Kegt auch hier darin, ob man 
die beiden Themata zusammen, mit dem Beginn der Fuge, auftreten 
lafit, oder ob man sie nacheinander in verschiedenen Durchfübrungen 
vorbringt. 

Erste Form. 

In alien Durchfübningen beide Themata. 
Zweite Form. 

Erste Durchführung: Erstes Thema. 
Zweite Durchführung: Zweites Thema. 
Dritte Diu'chführung: Beide Themata. 
Dritte Form. 

Erste Durchführung: Erstes Thema. 
Zweite und dritte Durchführung: Beide Themata. 
Es findet sich in Doppelfugen mitunter aufier den beiden durch- 
geführten Themen auch noch ein beibehaltener, im doppelten Kontra- 
punkt verfafiter Gegensatz. 

Wenn das zweite Thema erst in der zweiten Durchführung ein- 
tritt, so ist gestattet, um seinen Eintritt recht ins Ohr fallen zu 
lassen, unmittelbar vor demselben eine Kadenz (selbst eine voU- 
kommene) aller Stimmen zu machen. 




Vollk. Kadenz. 2. Thema. 
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Das gleiche kann gescheben, wenn in der dritten Durchfühi'uug 
zum erstenmal beide Themen zusammentreten. 

Die meisten Doppelfugen haben mehr ais drei Durchfübrungen, 
doch genügt diese Zahl für die Aufgaben der Kompositionslehre. 
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NeununddreiBigste Aufgabe. 

Doppelfugren zu drei Stlmmen. 



Muster 45. Dreistimmige Doppelfuge. 

Eeale Antwort. 
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III. Durchführung. 
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S47. 



Die víerstimmige Doppelfuge. 

Vierzigste Aufgabe. 

Vierstimmig'e Doppelfugen. 

Muster 46. Doppelfuge zn YÍer Stiinmen. 
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II. Duvchführung. 
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8 



uj-tím 



^ 



■i^- 



■SL 



S 



s 



I 




Comes I. 



^ 



-^- 



s 



Si 



^^ 



6 



^—^- 



^í 



le 



É-# 



Sé 



v^ 



-^- 




Dux II 



-I r- 



Comes I. 



t^ =i^=^^f^i^ 



31 



¡ig 



i 



Dux I. 



Comes II. 



i jjjj^j 



I 



-«^ 



-tf^ 



■^ 



^ 



<g- ^ ^ 



^ 



-^ 



) 1' 



^ 



ríe 



-<g^ ^ 



Dux I. 



si 



1 



-«>- 



í=l 



ise 



a 



1^ 



i 



-€^ 



^^ 



^ 



^- 



^=í^ 



^? 



í^S 



:s: 



I 



«- 



-^- 



íiÉ:^ 




Dux 11. 



í 



m 



^^S=XV!!- 



p^=¥i- 



3 



-«- 



^ 



Bafiler, Der strenge Satz. 
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§48. 

Anwendung des dreífachen Kontrapunkts in der Fuge. 

Dreifache-Tripel-Fuge. 

Schreibt man in einer dréistimmigen Fuge beide Gegensatze 
umkehrungsfáhig, also so, dafi je zwei Stimmen unter sich einen 
doppelten, alie drei einen dreífachen Kontrapunkt bilden, so kann 
man dje Gegensatze durch die ganze Fuge beibehalten. Die Fuge 
wird dadurch noch keine dreifache Fuge, ebensowenig wie der doppelte 
Kontrapunkt des Gegensatzes eine Fuge zur Doppelfage macht. 

(Vgl. S 42.) 

Zu einer einfachen Fuge mit beibehaltenen Gegensatzen eignet 
sich jeder dreifache Kontrapunkt, der ein einziges zur Fugenarbeit 
hinreichend charakteristisches Thema enthalt. 

Bei der eigentlichen dreifachen oder Tripel-Fuge, müssen 
die Themen schon durch ihre Einführung ais solche charakterisiert 
werden. Um dies zu bewerkstelligen, führt man sie 

entweder schon in der ersten Durchführung alie drei 
zusammen ein, 

oder man lafit sie in verschiedenen Durchführungen 
nacheinander eintreten. 

Im ersteren Falle steht es immer frei, im Verlauf der Fuge ein 
oder das andere Thema gelegentlich zurücktreten lassen, und sich 
auf zwei oder ein Thema zu beschr^nken. 



— 179 — 

Im letzteren Falle ergeben sich folgende Hauptformen: 

Erste Durchführung: Erstes Thema. 

Zweite Durchführung: Zweites Thema. 

Dritte Durchführung: Erstes und zweites Thema. 
(Hiermit ware also eine Doppelfuge hergestellt.) 

Vierte Durchführung: Drittes Thema. 

Fünfte Durchführung: Alie drei Themata. 
fíier mufite also die Zahl der Durchführungen vergrQfiert 
werden. 

Abgekürzt und ziemlich ebenso klar ist folgende Form: 

Erste Durchführung: Erstes Thema. 

Zweite Durchführung: Erstes und zweites Thema. 

Dritte Durchführung: Erstes, zweites und drittes Thema. 

Aus der Doppelfuge erster Art hervorgehend würde sich ferner 

ergeben : 

Erste Durchführung: Zwei Themata. 

Zweite Durchführung: Das dritte Thema. 

Dritte Durchführung: Alie drei. 

Auch kann die zweite und die dritte Durchführung alien drei 

Themen gehoren. 

Einundvierzigste Aufgabe. 

Eine Tripelfugre zu vier Stimmen nach einer der balden 
zuletzt angregrebenen Formen. 

Ist es schon sehr schwer, einen guten dreifachen Kontrapunkt 
im strengen Satz herzustellen, so verschwindet doch diese Schwierig- 
keit gegen die Aufgabe, drei charakterístisch verschiedene Themata 
in diesem Kontrapunkt zusammenzubringen. Die Ehythmik mufi hier 
das meiste tun, um die Melodien klar auseinander zu halten, die eine 
z. B. mufi sich etwa in Ganzen und Halben, die andere in Vierteln 
und Bindungen, die dritte in Achteln bewegen. Ferñer müssen die 
Eintritte auf verschiedenen Taktteilen geschehen, damit schon da- 
durch das Ohr auf die Mehrzahl der Themata aufmerksam wird. 
Auch darf sich der Schüler, um sich die Arbeit zu erleichtern, der 
Pausen in dem einen oder anderen der drei Themata bedienen. Der 
freie Satz macht natürlich durch seinen harmonischen Eeichtum der- 
gleichen Arbeiten viel leichter, besonders durch die selbstandig ge- 

12* 
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brauchten dissonierenden Akkorde, deren Behandlung sich in den 
ümkehrungen gleich bleibt. Docli sind auch im freien Satze voU- 
endete Muster dieser Art nur vereinzelt zu finden. (Im ersten Teil 
des wohltemperíerten Klaviers ist nur eine Tripelfuge, obwohl der 
dreifache Kontrapunkt sonst haufig daselbst Anwendung gefunden 
hat. ^) (Vgl. des Verf. Aufsatz: Der dreifache Kontrapunkt in den 
Fugen des wohltemperierten Klaviers. Neue Berliner Musikzeitung 
1862. Dezember.) 
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^) Es sei der Schüler auf das Studium dieses voUendetsten Musters 
einer Tripelfuge, — der CismoU-Fuge im 1. Teil des wohltemperierten 
Klaviers nachdrücklich hingewiesen. 
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8 49. 

Anwendung des vierfachen Kontrapunkts in der Fuge. 
Vierfache-Quadrupel-Fuge. 

Setzt man in einer Fuge alie Gegensatze nacli den Regeln des 
vierfachen Kontrapunkts, so kann man alie Reperkussionen durch 
blofie Umkehrung bilden. Die Fuge selbst wird aber dadurch noch 
keine vierfache Fuge, weil diese Bezeichnung sich nicht auf die An- 
wendung eines Kontrapunkts, sondern auf die Zahl der wirklichen 
Themata bezieht. Die Stelle des Gegensatzes ist aber nie die Stelle 
des Themas, überhaupt der Gegensatz kein Tbema. 

Lafit man Thema und Gegensatze immer in der gleichen 
Ordnung aufeinander folgen, so erhalt man eine vierstimmige Fuge, 
die gleichzeitig oin vierstimmiger Kanon ist, d. h. in der alie Stimmen 
gleichen Inhalt haben (kanonische Fuge). 

Das ünvollkommene dieser Form besteht in der imraerwahrenden 
Wiederholung desselben kurzen Satzes: Die mannigfaltige Umkehrung 
desselben vermag über die Gleichheit des Inhalts nicht zu tauschen. 
Man wird daher in solchem Falle immer, um die notige Abwechselung 
herbeizuführen, Zwischensatze gebrauchen, bei denen man sich nicht 
dem Zwange des vierfachen Kontrapunkts unterwirft. 

Ganz anders ist es bei der eigentlichen vierfachen (Qua- 
drupel) Fuge. Hier müssen die Themata so eingeführt werden, 
dafi sie sich auch ais solche geltend machen. Dies geschieht 

Erstens, wenn alie vier zusammen auftreten. Dabei 
mufi durch rhythmische Verschiedenheit, und womoglich durch ver- 
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schiedene Eintrittszeiten für ihre deutliche Unterscheiduiig gesorgt 
werden. Im übrigen ist der Verlauf derselbe, wie bei der einfachen 
Fuge. Es sind gleichsam vier ineinander gearbeitete Fugen. 

Zweitens, indem man jedes Thema für sich und in Ver- 
bindung mit den anderen durchführt. Man beginnt mit einer 
Durchfíihrung des ersten Themas. Dann widmet man wieder eine 
Durchführung dem zweiten Thema. Die dritte Durchfíihrung ge- 
h5rt dem ersten und zweiten Thema. Hiermit ist eine Doppel- 
fuge hergestellt. Die vierte Durchführung gehort dem dritte n, 
die fünfte dem ersten, zweiten und dritten Thema. Die sechste 
Durchführung gehSrt dem vierten, die siebente endlich alien vier 
The m en. Man sieht, dafi bei diesem gründlichen Verfahren die 
Zahl der Durcliführungen mehr ais verdoppelt werden mufi. Indessen 
ist diese Form vollkommen logisch, und kann an irgend einer Stelle 
grade die passende sein. 

Abgekürzt und ziemlich ebenso deutlich erscheint diese Form, 
wenn man die Einzeldurchführungen der Themata, mit Ausnahme 
des ersten, weglafit. Es bleiben dann vier Durchführungen, für 
das erste, für das erste und zweite, für das erste, zweite und dritte, 
für alie vier Themata. 

Drittens, wenn man die erste Durchführung für zwei, die 
zweite für die beiden anderen, die dritte für alie vier bestimmt. Da- 
durch verzichtet man zwar auf manche Kombination, bewahrt aber 
die Dreizahl der Durchführungen, ohne dafi die Klarheit erheblich 
leidet. 

Eine Fuge dieser letzten Art folgt hier ais Musterbeispiel. 

Die grofie Kombinationsfáhigkeit des vierfachen Kontrapunkts 
ergibt natürlich, neben den hier angeführten Hauptformen, noch zahl- 
reiche Nebenformen. Doch ist es um so weniger notig, hier auf diese 
einzugehen, ais die vierfache Fuge, wegen der aufierordentlichen 
Schwierigkeiten der Herstellung des geeigneten Materials, 
zu den seltensten Erscheinungen gehort. ^) Im freien Satz und in 

^) Ein ais Kunstwerk bedeutsames Beispiel einer Quadrupelfuge 
ist in der ganzen Musikliteratur kaum aufzuweisen. Das Finale der 
Mozartschen „Jupiter"-Symphonie nfthert sich allerdings der Quadrupel- 
fuge, ist aber doch mit anderen Formelementen stark untennischt. Der 
Lernende wende nicht zu viel Zeit an die LOsung derartiger Aufgaben. 
(D. H.) 
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der Instrumentalmusik ist sie natürlich leichter, zumal sich hier Mittel 
finden, die Schwierigkeiten des wirklich vierfachen Kontra- 
punkts zu umgehen. 



Zweiundvierzigste Aufgabe. 

Eine QuadrupelfUge^ nach der unter ^Drittens* mitge- 
teilten Art. 



Muster 48. Quadrupelfuge. 
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III. Durchführung. 
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C. Die Lehre vom Kanon im strengen Satz. 

§50. 

Kanon. 

Eine stetig dui'chgeführte Nachahmung heifit Kanon. Im Kanon 
wird also nicht nur das Thema der vorangehenden Stimnie nach- 
geahmt, sondern auch der Kontrapunkt, der Kontrapunkt des Kontra- 
punkts usw., solange eben der Kanon wahrt. Die Stimmen des 
Kanons haben also gleichen Inhalt, unterscheiden sich nur durch 
den verschiedenen Eintrittspunkt und durch das Intervall der Nach- 
ahmung, sofern dieses nicht Einklang oder Oktave ist. In diesem 
letzten Palle findet gar kein ünterschied in dem tonischen Gehalt 
der Stimmen statt. Ist das Intervall der Nachahmung aber ein anderes, 
so zeigt sich dieselbe Verschiedenheit, die wir von der gewohnlichen 
Imitation her kennen. 

Der Kíinon ist die schwierigste Form der Nachahmung. Auf 
seinem Gebiete finden sich auch die grSfiten Künsteleien der kontra- 
punktischen Schreibart. Diese Künsteleien gehSren aber nicht in die 
Kompositionslehre , sondern in eine Sammlung musikalischer Kurio- 
sitaten. Es ist nicht wahr, da6 ihre Ausübung dem Komponisten 
irgend welchen Nutzen bringt. 

Die für die Kompositionslehre wesentliche und erfolgreiche Unter- 
scheidung der verschiedenen Arten des Kanons ist die in 

1) Kanons, weiche niit den Hilfsmitteln des einfachen Kontra- 
punkts herzustellen sind, und 

2) Kanons, weiche den Gebrauch des doppelten oder mehrfachen 
Kontrapunktes verlangen. 

Übrigens wird hier diese Einteilung, behufs Erleichterung für 
den Schüler, derjenigen nach der Stimmenzahl untergeordnet. Es 
wird also mit dem zweistimmigen Kanon im einfachen und doppelten 
Kontrapunkt begonnen, und es folgen dann die gleichen Arbeiten 
im mehrstimmigen Satz. 

§ 51. 
Der Gesellschaftskanon. 

Seine Popularitat dankt der Kanon dem sogenannnten Ge- 
sellschaftskanon, einem beliebten Spiel musikalischer GeseUigkeit, 
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welches mit den Schwierigkeiten des doppelten Kontrapunkts wenig 
oder gar nichts zu tún hat. Die Herstellung dieses Kanons besteht 
in der Bildung einer Melodie, deren Abschnitte zusammen und in 
einzelnen Teilen einen harmonischen Satz bilden. Es sind immer so 
viele Abschnitte der Melodie, wie die Zahl der Stimmen betragt. 
Dieser Kanon wird fast immer im Einklang komponiert^ also fíir 
gleiche Stimmgatttmg, daher genügt auch zu seiner Abfassung die 
Kenntnis der Harmonielehre. Vereinigen sich dennocb zu einem so 
abgefafiten Kanon verscbiedene Stimmgattungen in verschiedenen 
Oktaven, so übersieht eben das gesellige Vergnügen kleine Übelstande, 
die sich etwa daraus ergeben kónnten. 

Die Lehre vom Kontrapunkt im freien Satz wird auf diese 
Form zurückzukommen haben. Artige Beispiele dieser Gattung haben 
wir von Hiller, Haydn, Mozart, Hellwig und yielen anderen. 
Ihre Entstehung danken sie meist frShlicher Tischgenossenschaft. 



Der zweistimmige Kanon im strengen Satz. 

§ 52. 

Der zweistiminige Kanon im einfachen Kontrapunkt. 
Abbrechender Kanon. — Unendiicher Kanon. 

70, Die eine Stimme beginnt mit einem Thema der Art, wie 
wir es zu alien Imitationen gebraucht haben, die zweite ahmt dieses 
in einem beliebigen Intervall nach, wáhrend die zuerst auf- 
getretene Stimme zur Nachahmung kontrapunktiert. 

Miister 49. lonisch. 
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Die nachahmende Stimme übernimmt nun den Kontrapunkt^ und 
die vorangehende Stimme kontrapunktiert abermals daza. 
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Dasselbe Verfahren wird nach dem Grade der Neigung oder des 
Interesses an der Arbeit fortgesetzt; hier noch zweimal: 
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Alsdann wird die Nachahmung an einer beliebigen Stelle ab- 
gebrochen und eine freie Kadenz beider Stimmen angehangt. Diese 
Kadenz geschieht in der Haupttonart, wenn man sich den Eanon ais 
selbstandiges Musikstück vorstellt, in einer beliebigen, gerade nahe- 
liegenden Tonart, wenn man sich den Kanon ais Bestandteil eines 
grOfieren zusammenhangenden Satzes denkt. 

Mixolydische Kadenz. 
-^ «i- 



4. 




Bei + hort die Nachahmung des Basses auf, ist also der eigent- 
liche Kanon beschlossen. Was folgt, ist freier Schlufi. 

Man sieht, der doppelte Kontrapunkt bleibt hier ganz aus dem 
Spiele. 

Dreiundvierzigste Aufgabe. 

Bilde zahlreiche Kanons dieser Art. 

ünendlich wird ein Kanon, wenn man ihn so einrichtet, dafi 
eí, ohne die Nachahmung jemals aufzugeben, sich von einem gewissen 
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Takte an immer wiederholen kann. Zu diesem Zwecke mufi man 
die vorangehende Stimme an einer geeigneten Stelle in ihren Anfang 
zurückführen. 

Das leichteste Verfahren, dies moglich zu machen, besteht in 
der Einführung von Pausen, wahrend die nachahmende Stimme zu 
Ende geht; nach diesen Pausen beginnt dann der Kanon in derselben 
Stímmordnung von neuem. 

So hatte in unserem Beispiel der Tenor mit dem achten Takte 
aufhoren, dann zwei Takte pausieren konnen, wahrend der Bafi die 
beiden letzten Takte des Tenors nachahmt, endüch von vom an- 
fangen konnen, wahrend der Bafi die beiden Takte Pause nachahmt. 
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Diese Art, einen Kanon unendlich zu machen, ist allerdings 
sehr bequem, lafit sich aber selten mit den Ansprüchen eines ver- 
nünftigen Zusammenhanges vereinigen. Man wird also genotigt sein, 
sich die Aufgabe etwas zu erschweren, indem man zu der letzten 
Nachahmung, statt der Pausen, einen Kontrapunkt sucht, der gleich- 
zeitig zu dem Wieder-Anfang des Kanons stimmt. Die Herstellung 
eines solchen Kontrapunkts bietet allerdings alie Schwierigkeiten des 
doppelten Kontrapunkts. Da aber das Wesen des doppelten 
Kontrapunkts in der Umkehrungsfahigkeit besteht, diese jedoch bei 
dieser Aufgabe nicht in Betracht kommt, hat man es auch hier 
noch nicht mit dem doppelten Kontrapunkt zu tun. 

Versuchen wir nun, unseren obigen Kanon unendlich zu machen, 

indem wir in die Lücke unseres letzten Beispieles einen geeigneten 

13* 
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Kontrapunkt setzen. Dieser Kontrapunkt mufi ais Oberstfanme zu 
dem Basse: 
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femer mufi er ais ünterstimme zu dem Wiederanfang des Tenors: 
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passen, aber in der Transposition der Unterquarte, da doch die 
Nachahinung in der Unterquarte geschieht. Beide Bedingungea stellen 
sich vereinigt in Noten dar, wenn man die Oberstimme in die Ober- 
quarte transponiert: 



Wiederanfang : 
Hilfslinie: 



Kontrapunkt: 



SchluB: 
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Hier ist der Wiederanfang des Tenors um eine Quarte hSher 
notiert, um das Verhaltnis der Nachahmung in der Unterquarte her- 
zustellen, wahrend der SchluB des Basses unverandert geblieben ist. 
In der Mitte ist der zu schreibende Kontrapunkt im richtigen Ver- 
haltnis zu beiden Stimmen gesetzt. Dieses Verfahren erleichtert die 
Ausfiihrung in hohem Grade, indem es die Schwierigkeit anschau- 
lich feststeUt. Hier zeigt es indessen ein sehr unbefriedigendes 
Resultat. Denu dieser Kontrapunkt mit seinen Einklangen und 
rhythmischen Unbeholfenheiten mochte kaum verwendbar erscheinen. 
Die Aufgabe ist in diesem vorliegenden Pall eben zu schwer. Es 
gibt aber auch Falle, in denen es gradezu unmoglich ist, einen ge- 
eigneten Kontrapunkt zu bilden. 
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In solchen Fallen führt man den Kanon weiter, bis sich eine 
geeignetere Stelle findet. In unserem Beispiel würde sich das etwa 



auf folgende Art machen: 
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Takt an, S. 193. 
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Bei diesem Verfahren sucht man der Wiedereinführung des 
Anfangs immer naher zu kommen. Pausen vor dera Wiederbeginn 
sind zu empfehlen. Bisweilen unvermeidlich ist die Anwendung 
kleinerer Pausen auch im Verlaufe. Man suche nur, sie moglichst 
geschmackvoll anzubringen. Man erleichtert sich diese Arbeit durch 
den immerwahrenden Gebrauch einer Hilfslinie. 

Doch ist auch das letzte Ergebnis noch kein günstiges. Das 
gegebene Beispiel zeigt also, dafi wir uns an dieser Stelle eines 
unendlichen Kanons im einfachen Kontrapunkt vor einer 
erheblichen kombinatorischen Schwierigkeit befinden. 
Aber — es gibt ein Mittel diese Schwierigkeit sehr zu 
verringern, und zwar besteht dies darin, dafi man sich 
zu unendlichen Kanons dieser Art nur der weiteren ínter- 
valle bedient, z. B. der Oktave, None, Dezime, usw. engere 
Intervalle ais die Sexte ganz vermeidet, und dement- 
sprechend nicht für benachbarte, sondern für getrennte 
Stimmgattungen schreibt, z. B. für Sopran und Tenor, Alt 
und Bafi. Dadurch wird es auch leichter, der Melodie des Kanons 
eine gewisse Ausdehnung zu geben, wahrend man bei den engeren 
Intervallen der Nachahmung meist gezwungen ist, die Stimmen im 
kleinen Rauní hin und her zu fuhren, zu Kreuzungen imd rhyth- 
mischen ünbeholfenheiten zu greifen. 
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Vierundvierzigste Anfgabe. 

Unendliche Kanons in weiten Intervallen zu bilden. 

§53. 
Der zweistimmige unendliche Kanon im doppelfen Kontrapunkt. 

Bedeutend leichter ais die vorige Aufgabe ist die Bildung eines 
unendlichen Kanons von zwei Abschnitten im doppelten Kontrapunkt 
der Oktave. 

71. Hier tragt die eine Stimnie einen Satz vor (Takt 1 — 4), 
den die andere nachahmt, wahrend die erste im doppelten Kontra- 
punkt der Oktave kontrapunktiert (T. 4 — 8). Darauf nimmt die 
nachahmende Stimme den Kontrapunkt, und die erste wieder den 
Anfang, welches Spiel sich beliebig oft wiederholt (T. 8 — 12). Eine 
frei angehSngte Kadenz bescbliefit die Arbeit (T. 12 — 15). 

Muster 50. lolisch. 
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Fünfundvierzigste Aiifgabe. 

Bilde Kanons 

1) in der Oktave in zwei Absehnitten mit angreh&ngrtem 
freien SehluB. 

72. Wahlt man ein anderes Intervall der Nachahinung ais die 
Oktave, so mufi man den Kanon nach demjénigen doppelten Kontra- 
punkt, den die Umkehrungsfáhigkeit in diesem Intervall bedingt, setzen. 

Da die Umkehrung eine gegenseitige ist, so ist der doppelte 
Kontrapunkt nicht der des Intervalles der Nachahmung, sondern des- 
jenigen Intervalles, welches sich aus der beiderseitigen Umkehning 
der Stimmen, nach dem Intervall der Nachahmung, ergibt. 
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Demnach gehdrt zu dem 

Kanon in derSekunde (None) der dpp. Kp. d. Terz (Dezime) 
Kanon in der Terz (Dezime) der dpp. Kp. d. Quinte (Duodez.) 
Kanon in der Quarte der dpp. Kp. d. Septime (Quartdez.) 

Kanon in der Quinte der dpp. Kp. d. None 

Kanon in der Sexte der dpp. Kp. d. Quarte (Undezime) 

Kanon in der Septime der dpp. Kp. d. Sexte (Terzdezime). 

Ahmt man z. B. in der Sexte nach, so bedarf man des doppelten 
Kontrapunkts der Quarte (Undezime), denn rechnet man von einem 
Tone gleichzeitig eine Sexte nach oben und eine Sexte nach unten, 
so liegt der hQchste Ton vom tiefsten eine Undezime entfemt. Man 
erleichtert sich die Arbeit durch eine Hilfslinie, welche die Umkeh- 
rung der gegebenen Stimme enthalt, im Intervall des anzuwendenden 
doppelten Kontrapunkts. 

Fünfundvierzigste Aufgabe. 

2) einzelne unendliche Kanons in der Quarte, Quinte, 
Sexte zu bilden. 

Auch hier wird die Arbeit leichter und unterhaltender, wenn 
man diese Intervalle zur Undezime, Duodezime, Terzdezime erweitert, 
und getrennte Stimmpaare anwendet. 

Muster 51. Kanon in der Quarte. Fhrygriseh 
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Kanon in der Quinte. Mixolydiseh, 
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Doppelter Kontrapunkt der Noiie. 
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Kanon in der Sexte. lonlsch. 
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Da beim doppelten Kontrapunkt der Quarte (Undezime) die 
einzige Konsonanz die Sexte ist, so liefert dieser Kontrapunkt auch 
nichts weiter, ais mehr oder weniger verhüllte Sextenparallelen. 



Der dreistimmige Eanon im strengen Satz. 

§54 

Der dreistimmige Kanon Im einffachen Kontrapunitt. 

Der dreistiminige Kanon wird im einfachen Kontrapunkt ge- 
bildet, sobald die Abschnitte der durchgeführten Melodie das gegen- 
seitige Verhaltnis von Ober- und Unterstinmie nicht wechseln, also 
in alien Fallen, wo die Stimmordnung von unten nach oben, oder 
von oben nach unten fortschreitet. Das Intervall der Nachahmunsr 
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ist gleichgültig, doch sind verschiedene Intervalle der Nachahraung 
so schwer durchzuführen, dafi dem Schüler diese Arbeit hier erlassen 
bleibt. In dem folgenden Kanon in Quinte und Quarte z. B. besteht 
die grofie Schwierigkeit darin, dafi jeder Ton des Kontrapunkts zu 
zwei TSnen stimmen mufi, die sich gegenseitig im Intervall einer 
Sekunde befinden, sowohl ais Terz wie Sekunde, ais Sexte wie ais 
Quinte usw. zur nachahmenden Stimme passen mufi. 
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Die Arbeiten des Schülers mogen sich demnach auf Kanons in 
gleichen Intervallen, hauptsachlich Oktaven beschranken. Dreistimmige 
Kanons unendlich zu machen ist sehr schwer. Man erleichtert es 
sich durch den Gebrauch von Pausen. Auch der vorstehende Kanon 
in ungleichen Intervallen lafit sich leicht unendlich machen, wenn 
man den Bafi auf dem Schlufiton des Soprans von vorn anfangen, 
und bis dahin pausieren lafit. 
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Sechsundvierzigste Aiifgabe. 

Bilde dreistimmlgre Kanons mit grader Stlmmordnung: 
und in grleiehen Intervallen In abbreehender und un- 
endlieher Form. 



Muster 52» DreiBÜmmige Kanons im einfachen Kontrapunkt. 
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Kanon in der Quinte 
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Kanon in der Septime. 
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Kanon in der Sekunde. 
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§ 55. 
Der doppelte Kontrapunkt im dreistimmigen Kanon. 

Bei vermischter Stímmordnung bedient man sich des doppelten 
Kontrapunkts, weil die Stimmen ihre gegenseitige Lage andern. Des 
dreifachen Kontrapunkts bedarf man hierzu nicht, denn die Ver- 
setzungen desselben kommen hier nicht vor. Folgendes Schema, in 
dem die rSmischen Ziffem die Abschnitte des Kanons bezeichnen, 
stellt dieses Verhaltnis dar: 

I II in IV usw. 

I II in IV usw. 

I II III IV usw. 

Man sieht hieraus, dafi I zu 11, und II zu III im doppelten 
Kontrapunkt stehen muB, aber nicht I zu III, es brauchen also nicht 
die drei Abschnitte einen in alien Stimmen umkehrungsfahigen Satz, 
einen dreifachen Kontrapunkt, zu bilden. Wenn man also den dritten 
Abschnitt zum zweiten kontrapunktiert, ist man nicht genOtigt auí' 
die Umkehrungsfáhigkeit der, mit dem ersten Abschnitt zuletzt ein- 
tretenden Stimme Rücksicht zu nehmen. 



§ 56. 
Der dreistimmige Kanon im dreifachen Kontrapunlct in drei Absclinitten. 

Dagegen ist der di-eifache Kontrapunkt notig bei einem un- 
endlichen dreistimmigen Kanon in drei Abschnitten. Man bildet die 
Nachahmungen in der Oktave, weil andere Intervalle auch andere 
Kontrapunkte nStig machen würden, die zu grofie Schwierig- 
keiten bieten. 

Muster 53» 
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Siebenundvierzigste Aufgabe. 

Bilde dreistimmigre Kanons in der Oktave in drei 
Abschnltten im dreifaehen Kontrapunkt der Oktave. 

Schreibt man dreistimmige Kanons, gleichviel in welchem Inter- 
vall, aber bei grader Stimmordnung im dreifaehen Kontrapunkt der 
Oktave, so kann man die so gebildeten Satze in alien Umkehrungen, 
die der dreifache Kontrapunkt zulafit (§ 39) wiederholen, und so 
zusammenhangenden grSfieren Kompositionen zugrunde legen. Es 
ergibt sich dieses ais selbstverstandlich aus der Natur des dreifaehen 
Kontrapunkts. 

Der vierstimmige Kanon im strengen Satz. 

§ 57. 
Der Doppelkanon. 

Ein Kanon, in dem zwei Stimmen mit einem Doppelthema 
vorangehen, und zwei andere Stimmen ebenso folgen, heifit Doppel- 
kanon. Solange im Doppelkanon die natürliehe Stimmordnung be- 
hauptet wird, bedarf es aueh zu seiner Durehfiihrmig nicht des 
doppelten Kontrapunkts. 
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Muster 5é* Doppelkanon» 

Palestrina. Kanon in der Oktave mit dem Tenor. 
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Kanon in der Oktave mit dem Sopran. 
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Kanon in der Oktave mit dem Alt. 
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Palestrina. 




Kanon ad 8 mit Tenor. 
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Kanon ad 8 mit Sopran. 
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BuBler, Der strenge Satz. 
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Die vorstehend mitgeteilten Doppelkanons von Pal es trina 
werden von den beiden ünterstimmen eingeführt und von den beiden 
Oberstinmien nachgeahmt. Selbstverstandlich ist das umgekehrte 
Verfahren ebenso ausführbar. In dem folgenden Beispiel desselben 
Meisters führen Bafi und Tenor unter sich und ebenso Alt und 
Sopran unter sich einen Kanon durch. Beilaufig sei bemerkt, dafi 
wir in den ersten Tónen dieses Satzes den Anfang von Mozarts 
Eequiem erkennen. 



Palestrina. 
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Ohne grofie Schwierigkeit lafit sich eine Abweichung in der 
Stímmordnmig erreichen, wenn man den zweistimmigen Satz im 
doppelten Kontrapunkt abfafit, und in der Nachahmung die Stimm- 
ordnung umkehii. 
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Dazu bedarf es also nm* des doppelten Kontrapunkts; denn 
es wechseln immer nur zwei Stünmen ihre gegenseitige Lage. Aber 
selbst der doppelte Kontrapunkt .wird hier dadurch erleichtert, da£ 
man manche Intervalle gebrauchen kann, die sonst nicht gut an- 
wendbar sind, weil sie hier immer unter Deckung anderer Stimraen 
anftreten. 

Dergleichen Kombinationen konnen sich wohl einraal ergeben. 
Ais Schulaufgabe haben sie keine Bedeutung. 

Der vierfache Kontrapimkt ist im Doppelkanon auch dann noch 

entbehrlich, und h6chstens der Gebrauch des doppelten Kontrapunkts 

erforderlich, wenn die Stimmen ihre gegenseitige Lage ganzlich andern. 

14* 
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Hier z. B.: 
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ist es nicht notig, den zweiten Abschnitt gegen die Nachahmung 
des ersten umkehmngsftlhig zu machen, weil eine solche gegen seitige 
Umkehrung gar nicht stattfindet. Die einzige Umkehrung, die nOtig, 
ist die innerhalb des gleichzeitigen Stimmpaares. 



Achtundvierzigste Aufgabe. 

Einigre Doppelkanons in der Oktave zu bilden. 

§58. 
Der freie Kanon. 

Kanon und Freiheit stehen ihrer Natur nach im Widerspnich. 
Doch gibt es zwei Arten den Kanon seheinbar zu erhalten, ohne 
sich der ganzen Strenge seiner Gesetze zu unterwerfen. 

1) Die alten Meister des strengen Satzes bedienten sich haufig 
der Freiheit, den Kanon zwischen zwei Stimmen zwar durchzufíihren, 
in der oder den andern aber nur die Einsatze hervorzuheben, und 
so das Ohr gewissermafien zu tüuschen. 

Im achtstimmigen „Stabat niater** von Palestrina findet 
sich z. B. folgender freie Kanon: 
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Hier dauert der Kanon zwischen Tenor und Sopran beinahe 
drei Takte, die erste Note des Soprans ist ein wenig verlangert, 
sonst ist der Kanon streng. Die beiden anderen Stinamen markieren 
nur den Einsatz. — Gleich auf dieses Satzchen folgt ein ebenso 
freier kleiner Doppelkanon: 
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Man sieht, dafi Bafi und Alt ihren Kanon fast streng durch- 
führen, w^hrend Tenor und Sopran einen Kanon nur eben andeuten. 

2) Es gibt aber noch eine andere Freiheit in der Durchführung 
des Kanons, welche darin besteht, dafi man es mit den Intervall- 
schritten in der Nachahmung nicht so genau nimmt, überhaupt alie 
Freiheiten, die bei der Imitation vorkommen, auch auf den Kanon 
anwendet. Da die Hauptaufgabe für den Komponisten beim Kanon 
darin besteht, die durchgeführte Nachahmung horbar zu machen, 
so hangt hiervon natürlich das zulassige Mafi der Freiheit ab. Jede 
dieser beiden Arten erleichtert besonders die Abfassung von Kanons 
in verschiedenen Intervallen. In den Werken der grofien Meister 
des strengen Satzes und des kontrapunktischen Stiles finden sich 
dergleichen Satze sehr haufig. Meist bilden sie die Einführung und 
erstrecken sich über nur wenige Takte. 
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Beide Arten des freien Kanons lassen sich natürlich auch ver- 
einigen und fiihren so zu einem Mittelding zwischen Imitation und 
Kanon^ bei dem die asthetischen Vorteile des letzteren sich mit der 
leichteren Herstellung der ersteren verbinden.^) 



Neunundvierzigste Aufgabe. 

Qilde einigre Kanons in diesen b'eiden Arten. 



Moster 55. Freier Kanon im strengen Satz. £infacher Kontrapnnkt. 
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^) Darch die zahlreichen Neaausgaben alterer Yokalmusik des 16. 
und 17. Jahrhunderts ist das Studium der kanonischen Arbeit, die ge- 
rade in dieser Zeit auf den hOchsten Grad der Yollendung gebracht 
wurde, sehr erleichtert. Die Werke von Palestrina und Lassus sind voll 
davon, in gro£en Sammelwerken, wie Proske^s : Música divina, Maldeghems 
Trésor musical (ca. 340 Stücke der vlamischen Meister), Commer^s: CoUectio 
operum musicorum batavorum (12 Bande altniederlandischer Musik) 
u. a. findet man eine reiche Ftille von Beispielen. Die genannten Werke 
sind in jeder gruyeren Bibliothek zuganglich. Einige Beispiele aus 
der neueren Literatur findet man im Anhang zusammengestellt. Vergl. 
S. 244. (D. H.) 
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§59. 
Mehrstimmige und mehrch(frige Kanons. 

Auch der Kanon von mehr ais vier Stimmen bedarf nicht der 
Kenntnis des doppelten Kontrapunkts, sobald die Stimmordnung 
grade (ununterbrochen) ist. Dasselbe gilt von Kanons, in denen ganze 
Chore einander nachahmen, sobald die Stimmordnung dieselbe bleibt. 
Man mufi also nicht etwa glauben, dafi zu einem sech- 
zehnstimmigen Kanon der Gebrauch eines sechzehnfachen 
Kontrapunkts erforderlich wHre. Vielmehr genügt zur Her- 
stellung eines solchen vollkommen die Kenntnis des einfachen Kontra- 
punkts, sobald, wie gesagt, eine gegenseitige ümkehrung der Stimmen 
nicht eintritt. Ja, ein solcher vielstimmiger Kanon liefie sich mit 
leichter Mühe aus einem harmonischen Satz herstellen, den man in 
verschiedenen Satzen ausarbeitet, die sich durch den Grád der Figuration 
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unterscheiden. Eine solche Arbeit wftre allerdings keine kontra- 
punktische, sondem eine harmonische, denn kontrapunktischer 
und harmonischer Stil unterscheiden sich eben wesentlich 
nicht sowohl durch die aufiere Gestalt des Produktes, ais 
vielmehr durch die Methode der Hervorbringung. 

S60. 
Ober kDnstIiche Kanons. 

Jeder Kanon, der auf einer anderen Nachahmung beruht, ais 
auf der graden in gleichem Notenwert, gehOrt zu den künstlichen 
Kanons. Man kann selbstverstandlich auf jede mSgliche Art von 
Nachahmung einen Kanon gründen, z. B. 

auf Vergrófierung 
„ Verkleinerung 
„ Gegenbewegung 
„ Krebsgang. 
Bei dem folgenden unendlichen Kanon in der Vergr5fierung 
dient der ganze Kanon jeder Halfte zum Kontrapunkt. 
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Hier bringt also die Oberstimme denselben Satz zweimal, 



wShrend ihn die ünterstimme einmal bringt. 



Kanon in der Q«genbewegung von ^alestrina. 
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Doppelkanon in der Gegenbewegung von Palestrina. 
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Kanon in der Gegenbewegung mit Sopran. 
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Kanon in der Gegenbewegung mit Ba£. 
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Die kanonische Fuge ist eine Vereinigmig der Form des 
Kanons und der Fuge, eigenÜich ein Kanon in Form einer Fuge, 
im zweistimmigen Satz ein Kanon in der Quarte oder Quinte, im 
dreistimmigen Satz ein Kanon in der Quarte (oder Quinte) und 
Oktave, im vierstimmigen ein Kanon in der Quarte (Quinte) Oktave 
und Quarte (Quinte). 

§61. 
Die EngfQhrung in der Fuge. 

Die wichtigste Anwendung der kanonischen Kunst geschieht in 
der Fuge, bei der sogenannten Engführung des Themas. Wird 
namlich ein Thema so abgefafit, dafi es, nach Art des Kanons, sich 
teilweise selbst zum Kontrapunkte dieuen kann, so gestattet es eine, 
auch asthetisch sehr wirksame, gedrftngte Form der Nachahmung, 
die sich in kontrapunktischen Arbeiten aller Zeiten sehr hftufig findet. 
Die Nachahmung tritt namlich hier ein, ehe das Thema vollendet 
ist. Dadurch wird die Durchführung des Themas durch alie Stimmen 
bedeutend abgekürzt. Aus diesem Grunde wiederholt man die Eng- 
führung gem sofort ein oder zweimal, und rechnet diese Wieder- 
holungen mit der ersten Engführung auf eine Durchführung der Fuge. 

Je nach den Umstanden genügt zur Herstellung der Engführung 
der einfache Kontrapunkt, oder ist der doppelte oder mehrfache von- 
noten. Aus jedem einigermafien gelungenen Kanon mit kurzer Pro- 
posta kann man ein Fugenthema ziehen, welches sich zu Engfüh- 
rungen eignet. 
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Selbstverstandlich ist die Engfiihrung in der Fuge, welche 
nicht nur die reichste, sondem auch die freieste kontrapunktische 
Form ist, nicht an die strenge Kanonik gebunden; es gelten bei 
ihr vorzugsweise die § 26 und 58 besprochenen Freiheiten der 
Nachahmung und des Kanons, sofem sie die deutlichste Erkennbar- 
keit der Engfiihrung nicht beeintrachtigen. 

Mit Hilfe dieser Freiheiten lassen sich sehr haufig auch Themata, 
die nicht ursprünglich darauf angelegt sind, zu Engfuhrungen ver- 
íirbeiten. 

Zweistimmig. 
Fugenthema in Engfiihrung im einfachen Kontrapunkt. 
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Desgleichen in zweimaliger Engfiihrung im doppelten Kontrapunkt 
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Dreistimmig. 



Im einfachen Kontrapunkt. 
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Mit Gebrauch des doppelten Eontrapunkts. 
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Im dreifaclien Kontrapunkt. 
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Dieselbe in einer Umkehrung. 
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Vierstimmiff. 
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Fünfzigste Aufgabe. 

Bilde Fugrenthemata in Engrfflhrungren zwei- bis vier- 
stimmigr. 

Einundfünfzigste Aufgabe. 

Eme vierstimmigre Fugre, welche in der letzten, oder 
beiden letzten Durchfñhrungren Engrführungren enthált. 

Eine geeignete, aber ihrer Natur nach freiwillige 



Zweiuudfímfzigste Schlufiaufgabe 

welche das ganze Material der Lehre vom strengen Satz zur An- 
wendung bringt, besteht in der Abfassung einer aus mehreren selb- 
standigen Teilen zusammengesetzten Hotette für vier- oder fünf- 
stimmigen, auch abwechselnd vier- und fünfstimmigen, oder auch 
abwechselnd zwei- bis fünfstiminigen Chor. Dieselbe bestehe aus 
folgenden Teilen: 

1) Choral in Kirchentonart, im einfachen vierstiinmigen 
(strengen) Satz, mit Beobachtung der Fennaten in alien Stimmen. 
Vorherrschend I. Gattung des Kontrapunkts. 

2) Ein gr6fierer vier- oder fünfstimmiger aus aufeinander- 
folgenden, geschickt ineinandergefdgten verschiedenen Imitationen 
bestehender Satz, wie wir sie 11, B (S. 107) zu einem Can tus 
firmus gebildet haben, hier aber ohne Cantus firmus. 
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3) Ein zwei- oder dreistimmiger Kanon oder ein vierstimmiger 
Doppelkanon. 

4) Der erste Choral noch einmal vier- oder fimfstimmig mit 
lebhaffcerer Stimmfiihrung, vorherrschend gemischte Gattung 
des Kontrapunkts. 

5) Derselbe Choral mit Imitation. 

6) Psalmodierende Einleitung, vierstimmige einfache oder 
Doppel-Fuge. Auch einfache Fuge mit beibehaltenem Gegensatz. 

Diese Aufgabe, die zu einem passend gewahlten Text, aber 
auch ohne Text ausgeführt werden kann, gestattet, besonders im 
kanonischen Teil, den Gebrauch aller Freiheiten, die hier im Ver- 
lauf angegeben oder an den angeführten Meisterwerken im strengen 
Satz beobachtet worden sind, beobachteten Freiheiten — insbesondere 
hinsichtiich der Tonwiederholnng, der Pausen, der Ab- und Ein- 
fiihrung und Kreuzung der Stimmen — und eignet sich zu einer 
akademischen Preis- und Prüfungsaufgabe. 

Der Umfang der Schlüssel solí jedoch nicht überschritten werden, 
und der Schüler sich nur der C- und des F-Schlüssels bedienen. 
Dem Übelstand, dafi die Stimmen dadurch etwas tief zu liegen 
kommen, ist, bei etwaiger Aufführung, durch Transposition um 
eine kleine Terz aufwSrts abzuhelfen. Eine erschSpfende Dar- 
stellung des Gebrauches der Chorstimmen ist Sache der Lehre vom 
freien Satz, deren Studium dem Schüler jetzt zunachst bevorsteht. 

§ 62. 
Anmerkung zur Lehre von den umkehrungsf&higen Kontrapunkten. 

Im Verlauf des letzten Abschnitts hat sich gezeigt, dafi die 
Anwendung des einen oder anderen umkehrungsftlhigen Kontrapunkts 
von der besonderen Beschaffenheit der vorliegenden Aufgabe abhangt, 
dafi aber auch die Behandlung desselben Kontrapunkts Modifi- 
kationen unterworfen ist, welche sich aus den besonderen Bedingungen 
der Aufgabe ergeben. (Vgl. § 57.) Eine rein praktische Anleitung 
zum Gebrauch der Umkehrungsformen kSnnte sich daher darauf 
beschranken, genau bestimmte, spezielle Aufgaben zu stellen, deren 
LSsung zu der Geschicklichkeit verhilft, vorkommende ahnliche Auf- 
gaben richtig aufzufassen und auszuführen. Derart sind z. B. die 
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Aufgaben, welche Zarlino stellt: 1) ein dreistimmiger Satz, dessen 
Oberstimme in der tieferen Oktave zur Mittelstimme wird, wahrend 
die Unterstimme in der Ober-Quinte (Duodezime) Oberstimine, und 
die Mittelstimme in der tieferen Oktave, Unterstimme wird. Es 
sind hier also zwei verschiedene doppelte Kontrapunkte verbimden: 



Zarlino. 
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Umkehrung. 
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2) Ein dreistimmiger Satz, dessen Bafi zur Oberstimme wird, 
wahrend die anderen Stimmen um Duodezime und Quinte umgekebrt 
werden, dabei auch ihr eigenes gegenseitiges Verhaltnis in der Oktave 
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umkehrend. Konsequenterweise wird hier bei der Umkehmng die 
Tonart verandert: 
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Bufiler, Der strenge Satz. 
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In jedem besonderen Fall hat man vorzügüch auf die Vorteile 
und Erleichterungen, welche die Aufgabe mit sich bringt, sein Augen- 
merk zu richten. Es ist ein durchgangiger Vorzug der Meister, 
dafi sie sich jede scbwere Aufgabe, ehe sie darán gehen, moglichst 
leicht machen, indem sie alie sich bietenden Vorteile weislich be- 
nutzen. Freilich gehort dazu auch das vielgeübte Auge des Meisters. 
In dem folgenden fünfstimmigen Satz von Palestrina verbindet 
sich ein dreistimmiger, durch Pausen sehr erleichterter Kanon in 
Oktave und Quinte mit einem zweistimmigen Kanon in der Oktave. 
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Hier ahmt der Bafi den Alt in der Oktave, der zweite Sopran 
den Alt in der Quinte nach, der dreistimmige Satz beschrankt sich 
auf eine Note (Takt 5); wahrenddessen führen erster Sopran und 
Tenor einen Kanon in der Oktave aus, der gegen die breiten T6ne 



des Cantas firmus anmutig absticht. 
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Anhang des Herausgebers. 



Die Kenntnis der alten Tonarten ist nicht durch einige Übungen 
im strengen Satz zu gewinnen, da diese viel zu eingeengt sind, um 
ein freies Entf alten der Eigentümlichkeiten jeder Tonart zu gestatten. 
Insbesondere das merkwürdige System der Modulation aus einer 
alten Tonart in die andere ist hier gar nicht berührt. Es ist g^nz- 
lich verschieden von unserer Modulationsweise, die ja nur auf Trans- 
position der beiden Tongeschlechter Dur und Molí begründet ist. 
Eine Modulation von C dur nach Gr dur z. B. w'áre lonisch nach 
transponiertem lonisch eine Quinte hoher, w'áhrend ein Übergang 
von lonisch nach Mixolydisch sich mit der Terminologie unseres 
Harmoniesystems überhaupt nicht klar ausdrücken lafit. Der Gregen- 
stand ist so umfangreich, dafi hier nur kurz darauf gedeutet werden 
kann. Eine erschSpfende Behandlung erfordert ein Spezialstudium. 
Einige Auskunft über die wichtigsten Eigentümlichkeiten der Kirchen- 
tone findet man bequem zuganglich in Haberls: Magister choralis, 
Eegensburg, Pustet, das jedem empfohlen sei, der sich mit der alteren 
Vokalmusik beschaftigen will. Die instruktivsten und besten kurzen 
Muster, die ich kenne, findet man in Padre Martínis allerdings 
schwer zuganglichem Werk: Saggio di Contrappunto, Bologna 1774. 
Wenigstens ein Beispiel daraus sei hier angeführt. Es wird besser 
ais lange Erlauterungen den Charakter der Zusammenklange in der 
dorischen Tonart aufweisen. Das Stück ist so notiert, wie es der 
Herausgeber für den Vortrag vom Chor eingerichtet hat. Man achte 
besonders auf die sehr schonen, charakteristischen Akkordfolgen der 
letzten vier Takte, Dmoll, Bdur, Fdur, Emolí, DmoU hintereinander. 
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Sopraii« 



Alt. 



Teuor. 



Bafi. 

(Cantus 
firmus.) 



Antifone von Costanzo Porta (ca. 1550). 
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Die hier folgrenden Choralbearbeitungren nach den 
verschiedenen Gattungen des strengren Satzes sind der 
Saumersparnis halber nur auf zwei Systeme gredruckt 
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Zu S. XII. Cantus firmi für die Übungen im strengen Satz. In 
alien Stimmen zu behandeln, nach Bedarf transponiert. 
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Anmerkuiig zu S. 103. VergrttBerung, Verkleinerung und Gegen- 
bewegung sind so wichtige und wirksame Mittel der Steigerung im 
kontrapunktischen Satz, daB hier noch eine B.eihe berühmter Stellen 
aus der Literatur angeführt sei, um dem Schüler ihre Bedeutung noch 
klarer zu machen. 

Beethoven: Yariationen op. 35 in der SchluBfuge Gegenbewegung 
des Themas. Yariationen op. 120, Fuge in der 32. Yariation YergrOfierung. 

Mendelssohn in den Fugen ftir Orgel und Klavier h&uñg Yer- 
gróBerung. 

Berlioz liebt die YergroBerung ganz besonders, z. B. Ouverttire 
zu Benvenuto Gellini, SchluB. IU)meo und Julia: Fest bei Gapulet. 
Harold-Symphonie, Schlufi der Serenade, des dritten Satzes, eine Stelle, 
die aufierdem kontrapunktisch überaus interessant ist durch die Yer- 
einigung zweier verschiedener Melodien zu einem thematisch bedeutungs- 
vollen B.hythmus ais eine Art dritten Themas, hierin &hnlich der be- 
rühmten Stelle aus Wagners Meistersinger-Yorspiel gegen den SchluB 
hin. Symphonie fantastique, Schlui3satz ; bei der Durchführung des Dies 
irae Yerkleinerung. 

Wagner: Faust-Ouvertüre, Yerkleinerung des Hauptmotivs S. 15 
der Partitur, sp&ter mehrfach. Tannhftuser-Ouvertüre zweite H&lfte, Yer- 
gróBérung des Pilgermarsch-Themas. In den dramatischen Werken sehr 
hftuñg Yergrófierung , oft in verwickelten kontrapunktischen Kombi- 
nationen zugleich mit anderen Motiven. 

Brahms: YergroBerung sehr h&u£g, Yariationen über ein Thema 
von Hftndel, op. 24, SchluBfuge; op. 29. Motetten; op. 55. Triumphlied; 
op. 74. Motetten; op. 80. Tragische Ouvertüre, in der zweiten Hftlfte. 

Auch die zahlreichen Orgel werke von Max !Beger bieten eine 
FüUe von &hnlichen kontrapunktischen Yerwicklungen ; am leichtesten 
zug&nglich vielleicht in den Choralvorspielen. (D. H.) 

Anmerkung zu S. 214. Einige Beispiele der Anwendung des Kanons 
in neueren Werken seien hier angeführt: 

Beethoven; in den Yariationen über ein Motiv aus der Eroica- 
Symphonia op. 35 Yariation 7. Adur-Sonate op. 101, Trio des zweiten 
Satzes. 

Brahms: Yariationen op. 21, 5. Yariation (canon in motu contrario); 
Motetten op. 29, auch op. 74; op. 30 geistl. Lied, 4stimm. Doppelkanon: 
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op. 37, drei geistl. Chore, darin u. a. ein yierstimm. Kanon; op. 113, 
Kanons für 2 und 3 stimm. Frauenchor. 

Fr. Kiel: Kanons im Kammerstil, op. 1. 

Es seien schlie^lich noch J. S. Bachs Goldberg-Yariationen genannt, 
die eine Anzahl meisterhafter Kanons verschiedener Arten enthalten. 

Der YollstSLndigkeit halber sei hier noch der Basso ostinato er- 
wahnt, der bei der Behandlung der Instrumental-Musik 8pS.ter eingehend 
zu erórtem sein wird. Basso ostinato nennt man eine immer wiederholte 
Tonfolge im BaB, über der die Oberstimmen frei in Variationen weiter- 
geführt werden, mit andem Worten, kontrapunktische Variationen über 
einen immer gleichbleibenden Ba£. Die Kunstformen der Chaconne und 
Passacaglia gehOren hierher. Einige Beispiele aus der neueren Literatur 
sind : die Yiolinchaconne, die Orgelpassacaglia von Bach, das Crucifíxus 
aus der H moll-Messe von Bach, Goda des ersten Satzes der 9. Symphonie 
von Beethoven, Berceuse von Chopin, Finale der Haydn- Variationen und 
der E moll-Symphonie von Brahms, erster Satz der Dante-Symphonie von 
Liszt und viele andere. (D. H.) 
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148, 161. 
Kontrapunkt 10, 128. 
Krebsgang 105, 216. 

Kreuzung der Stimmen 65 121, 

149, 153, 222. ' 



Ktinstelei 105. 
Künstlich 168, 216. 

L. 

Lassus, Orlandus, Boland de Lattre, 
Orlando di Lasso 66, 67, 68, 70, 
72, 214. 

Leitton 53. 

Ligatur 32. 

Lotti '¿O, 

Lücken des Satzes 113. 

Lydisch 3, 80, 81, 82. 

M. 

Madrigal 65. 
Maldeghem 214. 
Martini, Podre XH, 228. 
Mediante 130. 
MehrchOriger Kanon 215. 
Mehrfacher Kontrapunkt 147, 198. 
Mebrstimmiger Kanon 215. 
Melismatische Figur 64. 
Mendelssohn 79, 243. 
Metrik 3. 
Meyerbeer 78. 

Mixolydisch 3, 7, 91, 130, 142. 
Motette 221. 

Mozart 77, 103, 107, 126, 164, 166, 
193, 210. 

N. 

Nachahmung s. Imitation. 
None 48, 70, 160, 161, 197. 

O. 

Oktave 147, 148, 155. 
— nach innen 75. 
Oktavgattung 1, 98, 131. 
Orgelpunkt 71, 112. 

P. 

Palestrina 66—72, 120, 209, 210, 

214, 217. 
Paolucci Xn, 228. 
Parallelbewegung 14. 
Periodisierung 4. 
Phrygisch 3, 7, 89, 180, 131. 
Plagal, plagalisch 7, 92. 
Porta Costanzo 229. 
Prime 148. 
Proposta 83. 
Proske 214. 
Psalmodieren 64. 



I 
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Quadrupelfuge 185. 
Quartdezime 160. 
Quartenzirkel 1. 

Quartpextakkord 39, 71, 72, 112. 
Querstand 67. 
Quintenzirkel 1. 

R. 

Eameau 16, 72. 
Beale Nachahmung 128, 171. 
Eeger 122, 244. 
Heine Intervalle 2, 86. 
Eeperkussion 128, 129, 136. 142. 
Bisposta 83. 
Ehythmik 84, 167, 179. 
Eückgftngig s. Krebsgftngig. 
Eückg&ngige Bewegung des Durcli- 

ganges 42. 
Eubinstein 80. 

S. 
Sangbarkeit 7. 
SchluB 13, 148. 
SchIuBakkord 40, 111, 157. 

126, 127, 131, 136. 
Sohreyer 14. 
Sechsvierteltakt 69. 
Sekunde gleichzeitig ais Quarte 

oder None dissonierend 48, 70. 
Senfl 126. 
SenkuDg 3. 
Sextakkord 67. 
Soggetto 84, 127. 
Sonate 127. 
Sprünge 4, 7, 21. 
Stammstufe 15. 
Stimmgattung 137, 193. 
Stimmordiiung 108, 129, 137, 202, 

204, 208. 
Strenge Gegenbewegung 97. 
Strenge Lnitation 86. 
Stufenweise Fortschreitung 7, 14, 

33. 
Stumpf 11. 
Subjekt 84, 127. 
Subtilitftten 74. 
Sweelinick XII. 
Synkope 32. 
System der Kirchentonarten 2. 

T. 

Takt 4, 26, 27, 128. 
Takteinteilung 35. 
Tanz 4. 



Teilkadenz 138. 

Terzdezime 160, 163. 

Tetrachord 92. 

Textsilbe 64. 

Thema 83, 86, 90, 115, 128, 167. 

Tonale Nachahmung 88, 89, 93, 128, 

138, 142. 
Tonwiederholung 5, 64, 222. 
Transponiert 92, 130, 154, kleine 

Terz aufwftrts 222. 
Tripelfuge 178. 
Trittínus 4, 15, 33, 66, 75. 
TrugschluB 111. 

ü. 

ÜbermttBige Quarte 74, 80. 
Umkehrung 147, 152, 178. 
Umkehrungsffthig 147, 152, 178, 222. 
Umkehrung der Dreiklttnge 39. 
TJmkehrungsschema 161. 
Undezime 160, 202. 
Unendlicher Kanon 193, 197, 216. 
Unvollkommene Kadenz 54. 
UnvoUkommene Konsonanz 12. 

V. 

Verftnderung in der Imitation 
103—105. 

VergroUerung 99, 102, 216. 

Verkleinerung 100, 102, 108, 216. 

Vermeiden der Kadenzen 109. 

Verminderte und überm£li3ige ínter- 
valle 4. 

Versetzung 131. 

Vierfacher Kontrapunkt 158, 185, 
211. 

Volkslied modemisiert 78. 

VoUkommene Konsonanz 13, 14, 67. 

Vorbereitung des Vorhalts 33, 35. 

Vordersatz 83. 

Vorhalt 32, 35, 69. 

W. 

Wagner 14, 79, 244. 

Weber 81. 

Wechselnote 18, 27, 68, 69, 112, 158. 

Weite Intervalle 197. 

Widerschlag 128. 

Wiederholung 83. 

Z. 

Zarlino XII, 75, 223, 225. 
Zwischensatz 92, 97, 129, 133, 135, 
138. 
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